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Resumo




Design e Exposicao: das vitrines para as novas telas.

Discorre-se sobre as transformacdes na conceituagao de design e nos modos de
exposi¢do do mesmo. A investigacdo tem inicio na segunda metade do século
XIX, com destaque as relagcdes estabelecidas na Exposi¢do Universal de
Londres, em 1851 entre a institucionalizagdo do objeto industrial e a arquitetura.
Sao tratadas as discussdes entre forma ¢ estilo, com a analise dos artefatos
presentes nos pavilhdes Art Déco e do Purismo mostrados na Exposi¢do
Internacional de Paris, em 1925, e os conceitos que embasam a musealiza¢do do
design no MoMA, quando da formagdo, em 1932, do Departamento de
Arquitetura e Design dessa instituigdo. Chega-se a atualidade pelo exame da
espetaculizagdo da cidade de Mildo via objetos industriais e pelas discussoes, que
guiam a criagdo de museus dedicados ao tema e o surgimento da possibilidade de

acessa-los via internet, de qualquer lugar e a qualquer hora.



Abstract




Design and Exhibition: from the displays to the screens

This works discusses the changes of the concept of the design and about the ways it
is displayed. The investigation begins on the second half of the 19" century
highlighting the relations between the institutionalization of the industrial object
and the architecture showed at the London Universal Exhibition in 1851. It is
discussed the form and the style analyzing the objects at the Art Deco and Purism
showed at the Paris International Exhibition in 1925 and the concepts that base the
museum trend of the design at the MoMA when the Department of Architecture
and Design was found in 1932. It gets at the present day by the spectacularization of
the city of Milan via manufactured products and by discussion that guides the
beginning of museums specialized in the theme and the possibilities of reaching its

content anywhere, anytime by the net.
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I ntroducao




“Muitos limites, tanto tedricos como praticos, da
recente cultura do design se devem a seu presumido
anti-historicismo congénito, no erro de acreditar que
para essa cultura a reflexao histérica ndo tem razao de
ser. Desse modo, no lugar de certezas histéricas
preferiu-se a aventura das previsfes, dai a propria
dificuldade de escrever-se uma histéria do design.”

Renato de Fusco*

O objeto industrial, imbuido do espirito progressista do século XIX, nasce sob o
signo da novidade: a partir das vitrines estrategicamente enfileiradas nas
passagens comerciais, segue pelos grandes magazines, pelas Exposi¢des
Universais até, na atualidade, infiltrar-se nas telas do computador, vitrine
doméstica em plena era digital. O design palavra derivada do latim com o sentido
de marcar, indicar, desenhar, designar segue por vias elegantes em seu desfile por
entre arquiteturas, museus, cidades e sites. Ao orientar as escolhas estéticas dos
consumidores, vai configurando o mundo. Se para o ideal moderno a concepgao
de um produto deveria se ater a sua forma fisica e a eficiéncia; os tempos
hipermodernos valorizam as concepgdes estéticas aplicadas a representagdo
visual de uma idéia ou mensagem. Passa-se do ideal do objeto fundamentado em
principios utilizados para outras manifestacdes antes vigentes, em que se
buscavam valores voltados ao funcional, racional, sobrio e acessivel ao maior
nimero de pessoas, para a era do consumo individualizado pelas multiplas
possibilidades de escolha, na qual se prioriza o interesse perceptual e o

envolvimento emocional em busca do ludico e do prazeroso.

' FUSCO, Renato de. Historia del Disefio, p-368.



Nesse cenario surge a cidade de Mildo e seus museus industriais, nascidos dos
acervos e arquivos pertencentes a empresas diversas. Merecedora de atengdo
especial por tratar-se de um territério no qual o design foi sendo instalando
sistematicamente, representando uma disposicdo Unica a pluralidade de
manifestagdes, ao intercambio internacional e a correlacdo entre os interesses
empresariais e o experimentalismo intelectual. Local onde a ousadia estética,
imbuida do ideal criativo peculiar da tradigdo artistica e artesanal italiana,
simboliza sua diferenciagdo cultural. Centro industrial, que se pretende sempre a
frente de seu tempo, chama ateng¢ao por ser precursor na formagao de um sistema
que integra colegdes independentes pela via digital, anteriormente mesmo a

materializagdo de um museu dedicado ao design.

A presente tese versa sobre a questdo de que a partir da entrada dos objetos
industriais no museu gera-se uma nova aura, ndo mais pautada na unicidade e na
raridade, mas narepetitividade ena fugacidade. Daia validade de inquirir o papel
do ciberespago na constru¢ao de uma memoria do design, a partir do exame dos
portais de museus que englobam o design em seu acervo. Pretende-se verificar em
que medida os sites museais colaboram efetivamente para engendrar valores e
posturas que amanha construirdo a tal historia do século XXI, ao proporcionar
visibilidade as colegcdes de objetos de design e avaliar de que modo essa
divulgacdo ocorre. O que interessa ¢ menos a constru¢do de uma histoéria linear e
sem lacunas do que a verificacdo do conceito de design trabalhado por essas
institui¢des no ciberespago. E preciso entender se a aurificagdo se da ao projeto,
como processo intelectual de criagdo, fazendo com que o artefato seja
institucionalizado a partir da solu¢do projetual e, portanto, estendendo seu
interesse ao artesanato; ou se a aura reside no objeto em si, enquanto produto
serial nascido de um processo industrial, levando a musealizagdo pelo valor

intrinseco de modelo exemplar. Essa diferenciagdo interessa ao mercado



capitalista, ao agregar valor econdmico tanto ao produto quanto a marca, ambos

destinados ao consumo das massas.

Na busca de compreender as transformagdes ocorridas na conceituagdo de design
e nos modos de exposi¢do do mesmo, da segunda metade do século XIX até o
presente, esta tese foi dividida em quatro partes. O capitulo inicial, “Os
primoérdios da institucionalizagdo do objeto industrial e a arquitetura”, aborda a
instalagdo da primeira Exposi¢cdo Universal em Londres, no ano de 1851, seu
conteido e as formas de apresentagdo. Verifica-se o estratagema de repetir
solugdes museais na mostra dos artefatos industriais, de modo a aproximar a
tecnologia da arte; numa tentativa de dissimular o carater comercial intrinseco a
produgdo industrial. Para essa andlise foi utilizado o conceito de fantasmagoria,
elaborado por Walter Benjamin, que define as aparéncias destituidas de realidade,
proprias de um tempo afeito as novidades e asmodas. Areferéncia ao universo da
arte proporciona ao objeto serial um status de peca Unica, sendo indiscutivel a
importancia do modo como € exposto publicamente na introdu¢do de um debate

sobre a valoragdo estética dos produtos industriais.

Outro tedrico que fundamenta as discussdes do primeiro capitulo ¢ Charles
Baudelaire, com a formulagao sobre fldneur, definido como personagem urbano
que vagueia ocioso pela multidio com um olhar distraido, sendo vitima das
fantasmagorias. Baudelaire também censura o conceito de evolucdo apropriado
pela burguesia progressista para valorizar a producdo industrial, de modo a
destacar o desenvolvimento técnico, criando uma hierarquia entre culturas.
Recorre-se ainda aos escritos de William Morris que associa elaboracdo tedrica e
pratica produtiva, critica a baixa qualidade técnica e estética de objetos
industriais, propondo o fim da distingdo entre artista e artesdo. Morris inaugura

uma visdo social do objeto, antecipando os pressupostos do moderno. Discorre-se



sobre a fantasmagoria que leva os objetos seriais a serem admirados sob o filtro
das ambig¢des pessoais, conduzindo a fetichizagdo do objeto industrial, cultuado

apenas pelaimagem ilusdria que apresenta.

No segundo capitulo, “Consideragdes sobre o ingresso do objeto industrial no
museu”, investiga-se o aparecimento de cole¢des dedicadas aos artefatos no
espago residencial burgués e o trabalho desenvolvido por Henry Cole para a
criacdo de um acervo de manufaturas com intengdes educativas, tendo como
objetivo elevar a qualidade da producao industrial inglesa e sua colocagdo diante
da concorréncia francesa. Em seguida, analisa-se a distingdo entre estilo e forma
Essas consideragdes trazem como pano de fundo a Exposi¢ao Universal de 1925,
na qual estdo presentes pavilhdes dedicados ao Art Déco e ao Purismo. O
primeiro conta com o suporte de uma associacdo entre oficinas de artesanato e
grandes magazines, enquanto o segundo alinha-se com as vanguardas
construtivas, culminando como o aparecimento do Estilo Internacional. Analisa-
se a introdugao de objetos industriais no The Museum of Modern Art-MoMA, no
inicio da década de 1930, a partir da criag@o por iniciativa de Alfred Baar e Philipp
Johnson, de um departamento destinado a arquitetura e ao design Enfatiza-se o
empenho dessa institui¢do na formacao de um acervo de design com qualidade

formal e que resulte de uma produgao serial efetiva.

Ao entrarem para o museu, os objetos de design sdo retirados do contexto
utilitario para o qual foram fabricados e, no dizer de Krzysztof Pomian, como
semidforos, passam a ser considerados pela concepcdo estética. O espago
diferenciado do MoMA, o cubo branco, conceituado por Brian O'Doherty,
distancia esses objetos darealidade cotidiana, de maneira a conquistarem aura, no
sentido elaborado por Walter Benjamin. A entrada dos objetos de design no

museu levanta a discussao da banalizagao da aura.



O terceiro capitulo, “Mildo: a espetaculizagdo da cidade via objeto
industrial”, traz uma investigacao sobre o sistema museal: Milano citta del
progetto. O design milanés ¢ internacionalmente reconhecido gracas a uma
série de iniciativas que souberam conjugar os interesses econdmicos das
empresas ¢ a vontade de inovacao da intelectualidade criativa. Como um
marco para a projecao do design made in Italy, destaca-se a exposic¢ao Italy:
The New Domestic Landscape realizada no MoMA, em 1972. Constata-se a
crescente importancia do design milanés a partir dasdécadas de 1960 ¢ 1970,
quando o pds-moderno recupera o valor comunicativo do objeto,
substituindo-se significdncia da funcionalidade do objeto pela
expressividade simbolica da forma. Observa-se, entdo, o exemploparadigmal
da cidade de Mildo, na Itdlia, com ainterligacdo de museus formados a partir

de acervos e arquivosindustriais.

As reduzidas colegdes adquirem maior representatividade pela introducgao de sua
associacdo e de sua inclusdo na internet. Com a divulgacao, na rede digital, desse
sistema museal inédito pode-se observar uma sinalizagdo do que Guy Debord
classificou como um componente tipico da sociedade do espetaculo. Nota-se a
preponderancia do virtual sobre o presencial. Passa-se, entdo, a discussdo do
impacto que representa o advento do ciberespaco para a armazenagem € 0 acesso
ao conhecimento, a partir das consideragdes formuladas por Pierre Lévy e por
Marc Auge. O primeiro define a internet como um meio que universaliza a
produgdo e a difusdo do saber, cabendo ao usudrio o papel de editor. O segundo
discorre sobre duas posturas opostas que podem ser adotadas diante da difusao
midiatica, a de espectador-passivo, vitima dos interesses do poder estabelecido, e
a do espectador-cidaddo, atuante e critico diante das informagdes veiculadas

pelos meios de comunicacao.



No quarto capitulo, “A construgdo de valores sobre o design: o objeto industrial na
internet”, inicia-se com a defini¢@o de duas posturas que podem ser adotadas pelo
design: uma ao ser considerado enquanto importante veiculo de comunicagao
social e outra quando usado como artificio de multipla escolha. No primeiro caso,
o artefato deve atender a necessidades preestabelecidas com eficicia e
simplicidade, podendo ser valorizado tanto como projeto fazendo prevalecer a
intengdo criativa quanto como objeto dando primazia ao modo de producao
industrial. Na segunda ocorréncia, o artefato remete a significados que
privilegiam os sentidos e as emoc¢des para, num segundo olhar, ser observado pela
razao. Considerando-se que os museus sdo agentes da preserva¢dao da memoria
material, cabe verificar qual o conceito de design que vem servindo de orientacdo
a formulagdo das instituigdes, para que estas ndo sejam reféns dos interesses do
capital. Posteriormente, passa-se a aprecia¢do dos portais pertencentes a museus
dedicados ao design, examinando o tipo de contetido disponibilizado. Sugere-se a
classificacdo dessas instituicdes em trés categorias: museu-cartaz, museu-virtual
e museu-invitrum Finaliza-se com consideragdes sobre os conceitos de aura e
espetaculiza¢do na internet, tendo em mente os conceitos que guiaram as analises

realizadas no decorrer do trabalho.
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Os primoérdios d
Institucionalizacao do objet
Industrial e a arquitetur

“O consumo capitalista ndo nasce mecanicamente das técnicas
industriais capazes de produzir grandes séries de mercadorias
estandardizadas. Ele é também uma construcéo cultural e social
que demandou a educag¢do dos consumidores, ao mesmo tempo,
0 espirito visionario de empreendedores criativos [...].” Gilles

Lipovetsky'

A producgao, o consumo e a invencao plastica
no objeto industrial

A Revolugdo Industrial, iniciada na Inglaterra na segunda metade do século XVIII, rompe
com o modo de produc¢do artesanal de bens materiais. A partir da reorganizagdo produtiva,
que resulta de novos métodos de organizagdo do trabalho e do desenvolvimento tecnologico,
ocorre um aumento significativo na oferta de mercadorias, feitas ndo mais por encomenda
direta ao artesdo. Quem decide o que se produz, em que medida e de que maneira ¢ o
capitalista, dono dos meios de producao. Assim, desse momento em diante as mercadorias
sdo produzidas por especulagdo, imaginando-se uma demanda anteriormente a0 consumo.
Surgem as primeiras estratégias empresariais para a maximizacao dos lucros, pensando-se
emuma adequagao entre produg¢ao, oferta e consumo, a fim de se conquistar o maior nimero
possivel de compradores, e na criacdo de métodos para influenciar o publico em suas

escolhas, conceitos estes tratados, entre outros, por Gilles Lipovetsky.

Os processos mecanicos suprimem gradativamente o fazer manual; novos materiais, entre

os quais o ferro fundido, passam a orientar desde a criacao de objetos de uso cotidiano até a

"LIPOVETSKY, Gilles. Le Bonheur Paradoxal: essais pour la société d'hyperconsommation, p. 26.



1. Tlustragdo que mostra o movimento da multiddo pelas ruas
de Paris no fim do século XIX. Note-se a presenga de uma
Colonne Morris, equipamento urbano para a colocacdo de

cartazes com a intengdo de organizar esta pratica.

construcdo de edificios. Aenergia a vapor substitui em grande medida o trabalho humano. O
tempo de producdo das mercadorias e as distancias? sdo reduzidos. Conseqiientemente, a
comunicagdo torna-se cada vez mais necessaria e acelerada, pois a sociedade capitalista
prescinde da integragdo entre produgdo, distribui¢do, comércio e divulgacdo de bens

materiais e de servigos as massas populacionais.

Os centros urbanos aumentam em tamanho e densidade devido a migragao de habitantes das
zonas rurais, que se submetem as condi¢gdes de moradia e de trabalho subumanas®. A
concentragdo populacional aparece em escala inédita* e da origem a dois fendmenos
peculiares da era industrial: as primeiras metropoles, como Londres® por exemplo, e as
multiddes®. Essas aglomeragdes urbanas possibilitam que o individuo seja pela primeira
vez um andénimo em meio a turba. H4 uma oferta crescente de mao-de-obra ndo qualificada,
explorada pela estrutura capitalista de producao, e, conseqiientemente, uma mudanga na
nocao de tempo de trabalho. Na producao capitalista o periodo utilizado para a confecc¢do de
uma mercadoria ndo ¢ mais o tempo corrido linearmente, como acontecia antes quando o

artesdo acompanhava pessoalmente todas as fases do feitio de uma pega. Agora o tempo de

2“Entre 1760 e o final do século, a viagem de Londres a Glasgow foi reduzida de 10 ou 12 dias para 62
horas”, HOBSBAWM, Eric.4 Era das Revolugées,p.25.

3«As implicagdes econdmicas da degradacdo fisica e moral dos trabalhadores urbanos sdo
constantemente lembradas por esses sanitaristas que consideram os custos das medidas preventivas
melhores condigdes de moradia e, sistema de esgoto menores do que os custos da doenga [...] sucessivas
epidemias que tomam conta dos bairros pobres de Londres até a década de sessenta.” BRESCIANI,
Maria Stella M., in Londres e Paris no Século XIX: o espetdculo da pobreza, p.29-30.
*<[...] As duas cidades européias que por volta de 1789 podem ser chamadas de genuinamente
grandes segundo os nosso padrdes Londres, com cerca de 1 milhdo de habitantes, e Paris, com cerca
de meio milhdao”, HOBSBAWM, Eric. 4 Era das Revolugées, p. 28.
3Segundo Maria Stella M. Bresciani, na metade de século XIX, Londres ja possuia 2,5 milhdes de
habitantes.
6<A multiddo ¢ um aglomerado de massa humana em constante deslocamento nas grandes cidades”,

DENIS, Rafael Cardoso. Historia do Design no Brasil: processo e construgado, palestra jan./2007.



confeccdo do objeto ¢ reduzido e fracionado. O produto ¢ fruto do trabalho de varios
operarios, em etapas diversas, num compasso mecanico ¢ descontinuo. O andamento da
producdo ¢ acelerado, ndo sendo mais equivalente ao tempo vivido, mas sim a um tempo de

carater absolutamente abstrato.

De 1880 até o inicio da Segunda Guerra Mundial, consolida-se o consumo de massa,
havendo uma gradativa substituicdo dos mercados locais pelos mercados nacionais, como
afirma Gilles Lipovetsky’. Tal fato ¢ possivel devido a modernizagao das infra-estruturas do
transporte e da comunicagdo. As estradas de ferro sdo expandidas e instalam-se os telégrafos
e o sistema telefonico, o que permite o fluxo regular e continuo de produtos feitos em larga
escala. As fabricas adotam principios chamados “cientificos™®, para atender a uma demanda

sempre crescente, de tal modo a permitir o aumento das margens de lucro para o capital.

Entre 1822 e 1837, sdo construidos em Paris corredores formados por lojas de tecidos e de
novidades em geral, cobertos por tetos de vidro presos a estruturas metalicas. Propostas pela
modernidade de seu tempo, essas passagens comerciais sao simbolos de fantasmagoria,
conceito de Walter Benjamin para toda aparéncia destituida de realidade, produzindo um
juizo falso, uma impressdo visual, uma imagem ilusoria. Centros do comércio de luxo e
precursoras dos grandes magazines, as galerias de comércio exibem edificios rebuscados,
possiveis gragas ao desenvolvimento da arquitetura de ferro, utilizando-se da arte e da
técnica para lhes fornecer distingdo no espaco urbano. Note-se que as passagens sao 0s
primeiros locais a receber iluminagdo a gas na capital parisiense’. O ensaista alemao em

Paris, capitale du XIX siecle, destaca:

"LIPOVETSKY, Gilles. Le Bonheur Paradoxal: essais pour la société d'hyperconsommation, p. 24.
8«Esta fase é contemporanea, igualmente, da introdugdo de maquinas de fabricagdo continua que,
aumentando a velocidade e a quantidade dos fluxos, levaram ao aumento da produtividade com custos
mais baixos: elas abriram caminho para o consumo de massa”, LIPOVETSKY, Gilles, in Le Bonheur
Paradoxal: essais pour la société d'hyperconsommation, p. 25.

*Ibidem, p. 12
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2. Ilustragdo que reproduz o interior de um grande magazine.
Observem-se os elementos decorativos na arquitetura: a
cobertura em vidro e metal, os enormes candelabros, as
cortinas de veludo e o pé direito monumental. A burguesia se

encanta em meio as fantasmagorias do luxo industrial.

3. Anuncio de uma grande loja de departamentos da década de
1880. Ressalte-se que a publicidade ja se aproveitava do forte

poder de convencimento infantil para conquistar o publico.

“Nossa pesquisa se propde a mostrar como, por conta desta representagdo material
da civilizacdo, as formas de vida novas e as novas criagdes com base na economia e
natécnica as quais devemos ao século passado, entram no universo da fantasmagoria.
Essas criagdes se submetem a esta iluminagdo, ndo apenas de maneira tedrica, por
uma transposicao ideoldgica, mas, sobretudo, no imediatismo da presenca sensivel.
Elas se manifestam como fantasmagorias. Assim se apresentam as passagens,
primeiras obras da construgcdo de ferro, assim se apresentam as exposigdes
universais, cuja mistura com as industrias do entretenimento ¢ significativa; tal qual
os fenomenos da experiéncia do flaneur que se abandona a fantasmagorias do
mercado.”!?

O conceito de fantasmagoria de Benjamin refere-se a exterioridade que produz idéias
fantasiosas, puramente superficiais. Na tentativa de mostrar que o bem industrial ndo
rivaliza com a arte, mas, pelo contrario, descende desta como numa linha de evolugao, as
passagens transmitem a quimera pela grandiosidade e pelo esplendor de espagos
prestigiosos. Segundo Benjamin, transcorrer por essa tipologia arquitetonica significaria
um passeio por um mundo de imaginac¢ao, sendo a fantasmagoria um reflexo dos desejos
individuais da época, numa sociedade produtora de mercadorias em série. E cabivel dizer
que a nova classe média, ao andar por essas galerias, identificar-se-ia com os aristocratas e
com a alta burguesia, associando a idéia de luxo ao desenvolvimento tecnologico e,

conseqiientemente, ao processo industrial.

Os primeiros grandes magazines sao inaugurados a partir da segunda metade do século XIX,
surgidos sob a égide das passagens, como verdadeiras catedrais do comércio. Cite-se o caso
das lojas de departamentos Le Bon Marché'!, Bloomingdale's'? e Printemps'?, que nascem
consagrando a tendéncia do consumo de massa em magazines com incomum diversidade de

produtos disponiveis, trazendo as Gltimas modas, como as bicicletas'®, para o cotidiano da

10BENJAMIN, Walter. Paris, Capitale du XIX siecle, p. 8.

"nauguragio da primeira loja Le Bon Marché por Aristide Boucicaut, em Paris no ano de 1848.
12A Bloomingdale's ¢ fundada em Nova York, em 1860, pelos irmaos Joseph ¢ Lyman Bloomingdale.
3Em 1865, a Printemps é aberta por Jules Jaluzot, num local estratégico de Paris, entre a igreja da
Madeleine, o teatro da Opera e a estagio ferroviaria Saint-Lazare.

1441 ..] A bicicleta, que tanto transformou o lazer da classe média principalmente das mulheres , s6
obteve sucesso comercial na década de 18807, RYBCZYNSKI, Witold, in Casa: pequena historia
de uma idéia, p. 111.



classe média. Esses estabelecimentos auxiliam na incorporacdo de novos costumes e sao
projetados de modo a atrair um grande volume de publico. Seus espacos arquitetonicos
visam surpreender, despertar a curiosidade e o encantamento no visitante, consumidor em
potencial. Tome-se o caso paradigmal do edificio de dimensdes monumentais e
extremamente luxuoso, criado pelo arquiteto Paul Sédille para a Printemps. Nesse projeto
destacam-se imponentes cupulas de inspiracdo renascentista, coloridos mosaicos com
desenhos que formam o nome do estabelecimento, grandes bay windows, € uma incontavel
variedade de elementos ornamentais confeccionados em materiais nobres como marmore e
ferro forjado banhado em bronze. Esse interior ricamente decorado faz alusdo aos
sucessivos saldes dos paldcios aristocraticos, a fim de impressionar, maravilhar, comover e

arrebatar desejosas multiddes de consumidores.

O espaco arquitetonico ¢ concebido atendendo a uma estratégia de otimizagdo das vendas:
influencia-se o publico consumidor pela visualidade, pela seducdo por meio do olhar na
metropole. A fantasmagoria da civilizagdo industrial aparece nas edificagdes dos
emergentes templos de consumo que acabam por tornar-se motivo de cartdo postal. O prédio
destinado ao grande magazine transforma-se em ponto de atracdo turistica, de modo a
deslumbrar a nascente classe média, que se sente agora dignificada por poder freqiientar
local tao diferenciado, sem, contudo, notar seu carater meramente comercial. Nao se vai
mais as compras para suprir necessidades bésicas apenas, mas por ser este um meio de
entretenimento e de distingdo social. Segundo Peter Burke'’, é por meio das lojas de
departamentos que a classe média passa a adquirir objetos anteriormente restritos somente a
aristocracia e a alta burguesia. Acrescente-se também que a confianga no futuro advém do
grande niumero de invengdes que surgiram durante a década de 1890, a citar o automdvel, o
telefone, o gramofone, o avido e o cinema. Consomem-se novos produtos e habitos, como a
moda, entre tantos fatores. Elemento fundamental na reiteragcdo da hierarquia social, a moda
viabiliza o distanciamento formal e visivel entre os membros da palpitante classe média e os

provenientes das classes proletarias.

13¢No final do século 19, as novas lojas de departamentos levaram a moda a classe média”, BURKE,

Peter “Cultura das Aparéncias”. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo: 16 de out. de 2005, caderno Mais.



O desejo pelos modismos reflete o entusiasmo e a confianga no amanha, nutridos por um
olhar desenvolvimentista que idealiza o futuro, nessa virada rumo ao século XX. Em Paris,
capitale du XIX siecle, Walter Benjamin analisa o fendmeno das modas como um artificio
que da a vida um ritmo diferente por introduzir inovacdes de maneira sucessiva e sempre
acelerada. Segundo o autor alemdo, “cada estacdo da moda, com todas as suas ultimas
criagdes, fornece certos sinais secretos do que esta por vir’'°, Reside ai o fascinio pela
sucessao das novidades, numa cultura que tem absoluta fé no progresso continuo e ilimitado
das tecnologias. Vislumbra-se um porvir de desenvolvimentos cientificos sem quaisquer

precedentes anteriores, num apice evolutivo de conquistas para a humanidade.

Portanto, a partir do século XIX, os objetos cada vez mais sinalizam um determinado estilo
de vida, substituindo-se o estritamente necessario pelo consumo do desejado. Numa
civiliza¢do que reverencia as fantasmagorias, a imagem pessoal diante do coletivo assume
também uma importancia vital. E por meio dela que se distinguem os individuos desta
sociedade industrial. No anonimato da multiddo, o olhar do cidaddo vagueia entre a
multiplicidade de pessoas, levando-o a condi¢do de fldneur'’, como denominou Charles
Baudelaire, que se deleita ao observar a turba e o espaco urbano. A identidade do sujeito ¢
exposta por seus habitos, por suas vestes, pelos objetos que possui, pelos locais que
freqiienta, por seus modos e maneiras, pelo caminhar entre as multiddes. A variedade de
mercadorias disponiveis no comércio serve a fantasmagoria social e, como salienta Adrian
Forty, “essas distingdes [...] baseavam-se no pressuposto de que as pessoas em cada

categoria de idade, sexo, classe ou posi¢ao social se viam diferentes das outras categorias, e

16 BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIX' sciécle: le livre des passages, p. 90.

7“Observador, flaneur, filésofo, chamem-no como quiserem, mas, para caracterizar esse artista,
certamente seremos levados a agracia-lo com um epiteto que ndo poderiamos aplicar ao pintor das
coisas eternas, ou pelo menos mais duradouras, coisas herdicas ou religiosas. As vezes, ele ¢ um poeta;
mais freqiientemente aproxima-se do romancista ou do moralista; € o pintor do circunstancial e de tudo

o que este sugere de eterno”, BAUDELAIRE, Charles, in 4 Modernidade de Baudelaire,p. 163-4.



queriam que isso se refletisse nos bens que compravam e usavam”'®. O consumo reforga as
convengdes € as representagdes sociais, afirmando, simulando ou até mesmo dissimulando

um status econdmico perante os demais no espaco das metropoles.

Como se consagrou, o processo industrial permite a fabricacao de artigos a pregos reduzidos,
num intervalo de tempo menor que o anteriormente necessario para a confec¢ao do produto
unico. Ha uma profusao de objetos nos mais variados estilos e categorias, a citar a novidade
dos artigos infantis", incorporada de imediato pela sociedade capitalista. A concepgao
formal dos bens materiais mostra-se aleatdria, visando apenas agregar valor monetario e
simbolico. No processo tradicional, o artesdo, além de ser proprietdrio dos meios de
produc¢do e da matéria-prima, se responsabilizaria também por cada etapa da confeccdo de
uma mercadoria: desde sua criacdo até sua negociagdo. Com a evidéncia da Revolugdo
Industrial, todas essas decisdes cabem exclusivamente ao capitalista, que, objetivando o
lucro maximo, da énfase a quantidade produtiva e negligencia a qualidade material e
estética dos objetos que comercializa. Por conseguinte, o artesdo acaba por se transformar
em simples operario que, isolado das diretrizes para a concepcdo dos objetos, participa

somente de uma determinada etapa do processo de fabricagdo.

Ciosa em ostentar sua nova condi¢@o social privilegiada, a nascente classe média urbana
identifica na ornamenta¢do um meio fundamental para a aproximagdo do que se julgava
como o gosto®’ da alta sociedade. Nao ha qualquer preocupagdo com a adequacao entre a

utilidade e os elementos decorativos, pois o que interessa, principalmente, ¢ camuflar o

FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750, p. 90-1.

190 fato de as familias de classe média gastarem quantias sem precedentes em artigos infantis

especialmente desenhados e decorados s6 pode ser explicado por mudancas nas idéias sobre as
necessidades da infancia”, Ibidem, p. 101.

20«05 juizos de gosto sdo juizos estéticos; ddo voz as reagdes que o sujeito supde adequadas a um
determinado objeto de contemplagdo estética: que € belo, elegante, harmonioso, sublime etc., ou
insipido, sentimental, excessivamente dramatico, sem sentido”, BLACKBURN, Simon, in
Dicionario Oxford de Filosofia, p. 171.



trabalho de origem industrial. Para o capitalista o fator estético agrega valor econémico a
mercadoria produzida, dissimulando o carater funcional do objeto. O belo est4 diretamente
relacionado a fantasmagoria no dizer de Walter Benjamin , pelo uso indiscriminado da
ornamentag¢ao, como uma espécie de disfarce ao surgimento da polui¢do, ao aumento da
pobreza e a perda do espaco natural. Os efeitos decorativos aparecem, conforme Gilberto
Paim, “[...] desvinculados do conjunto artistico ao qual pertenciam e dos materiais, que lhes
serviam de suporte, ganhando multiplas e inesperadas aplicagdes, freqiientemente
combinados a outros ornamentos provenientes de épocas e culturas inteiramente

diversas?!

. O consumidor ¢ entdo seduzido pela aparéncia individual do produto e
induzindo a compra, remetendo-se ao supérfluo e a um imaginario de luxo, moda e

distingdo social.

O uso da invencao plastica enseja o disfarce do processo industrial pela simulagdo do
trabalho manual, levando a mistura arbitraria de elementos ornamentais dos mais diversos
estilos arquitetonicos. No decorrer do século XVI, surgem os primeiros dicionarios de
estilos arquitetonicos, compostos por cole¢des de gravuras, sendo produzidos a partir dos
métodos mecanicos de impressao. Tais livros servem como fonte de pesquisa para a adogao
de formas, padrdes e motivos decorativos; determinando modas e possibilitando o
ecletismo arquitetonico. O uso formal de uma ornamentacao de heranca artesanal propicia a
dissimulacdo da serialidade produtiva. Os materiais simples conseguem dessa forma se
avizinhar de matérias-primas raras e nobres: o papel de parede simula a trama de um tecido
adamascado, o ferro assume a aparéncia de uma pega de bronze e o gesso ¢ pintado com
veios coloridos que imitam o marmore. O olhar ¢ iludido numa sociedade que preza muito
mais a aparéncia do que o contetido. Note-se que tradicionalmente a decoracdo ¢ a
expressdo da pericia e do virtuosismo do toque individual do artesdo. A utilizacdo de

elementos que ornamentam objetos industriais quer demonstrar um pretenso dominio do

21 PAIM, Gilberto. 4 beleza sob suspeita, p. 15.



gosto tradicional. Destaque-se que apesar do uso equivocado de uma gramatica de estilos,
oriunda da historia da arquitetura, tal pratica, simbolo culminante do conceito de
fantasmagoria descrito por Walter Benjamin, tende a agregar carater artistico ao produto

industria e, conseqlientemente, valor monetario.




Um espetaculo para as multidoes na Exposicao Universalde 1851

“Espaco de lazer, a exposicdo ofereceu as mercadorias e a
producao técnica que lhes deram nascimento o aspecto ludico
capaz de arrastar multiddes. Ndo é por nada que o imaginario
social conservou justamente esta faceta de tais eventos: as
exposicdes como espetaculo, onde operarios e burgueses
contemplavam as maravilhas da industria e da civilizagdo.”

Sandra Jatahy Pesavento??

A primeira Exposicao Universal acontece em Londres no ano de 1851, realizada pela
Inglaterra com o intuito de divulgar sua producao industrial, em um periodo de grande
euforia com o chamado progresso tecnolégico e com a conseqliente prosperidade
economica. Esse pais encontra-se nasua segunda Revolugao Industrial, enquantoapenas
poucos outros como a Franca e os Estados Unidos, iniciam-se no processo de
industrializagdo. O evento de dimensdes internacionais sinaliza intencionalmente a
superioridade econdmica britanica, sendo encabegadopelo principe Albert e tendo como
idealizador central o entusiasta dos processos industriais Henry Cole. Este pretendia
uma completa reformulagdo estilistica dos objetos, planejando uma integragdo
colaborativa entre arte e industria, entre ensino € comércio, sempre sob a supervisao
estatal. Em 1849, o Journal of Design and Manufactures é fundado por Cole, ansiandoa
necessidade da formagdo de um novo profissional o qual denomina artista-fabricante
que se ocupasse de umaagregacao entre o fazer industriale o fazer artistico; antecipando

o aparecimento do designer.

22 PESAVENTO, Sandra Jatahy, in Exposi¢ées Universais: espeticulos da modernidade do século
XX, p. 50..



4. estande com equipamento industrial, I Exposi¢do

Universal, 1851

5. estande de maquinas graficas, I Exposi¢ao Universal, 1851

Nesse periodo, a Inglaterra ¢ palco de um expressivo aumento de produtividade, jamais
vislumbrado anteriormente pelo homem. Tome-se o exemplo, citado por Adrian Forty, da
introducdo dos cilindros mecanicos na industria de tecidos, em substituicdo as placas
manuais. “Entre 1796 e 1840, em conseqiiéncia da introduc¢ao dessas maquinas, a producao
anual de tecidos estampados no Reino Unido aumentou de 1 milhdo para 16 milhdes de
pecas”?. Enquanto a impressao manual era um processo lento, que dependia da habilidade
do estampador, a introdu¢do dos meios mecanicos dispensa a pericia individual, resultando

naaceleracdo e no crescimento substancial da producao téxtil.

A Exposi¢do Universal de 1851 torna-se um sucesso comercial e de publico,
disponibilizando novas matérias-primas, inumeraveis produtos industriais € maquinas,
além da possibilidade de contato com mercadorias do mundo® todo para uma vasta
multiddo. A exibigao foi visitada por cerca de seis milhdes de pessoas no decorrer dos 140
dias de duragao, o que significa um publico bastante representativo, levando-se em conta
que Londres possuia 2,3 milhdes de habitantes naquela época. Ressalte-se o carater
enciclopédico dessa mostra, havendo a clara intengdo de apresentar aos visitantes um amplo
inventario classificatorio das conquistas técnicas e cientificas produzidas pelo homem até
entdo. Como ressalta Sandra Jatahy Pesavento, tal exibi¢do serve como “catdlogo do
conhecimento humano acumulado, sintese de todas as regides e épocas, funcionando para

os visitantes como uma janela para o mundo™>.

Toda sorte de objetos exoticos, rusticos e desconhecidos aparece ao lado de produtos
resultantes das inovagdes mecanicas do fazer industrial. Propde-se a comparacdo entre
diferentes estagios tecnoldgicos, entre os paises fornecedores de matérias-primas e os

industrializados. Poeta e tedrico da arte francés, Charles Baudelaire elabora que:

23 FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750, p. 66.

24 “Havia 13.937 expositores, dos quais 6.556 estrangeiros, principalmente europeus, mas também de
muitas partes do mundo [...]”, CHARLOT, Moénica & MARX, Roland (orgs.), Londres, 1851-1901, p. 24
2SPESAVENTO, Sandra Jatahy. Exposicées Universais: espetdculos da modernidade do século XIX, p. 45.



“Existem poucas ocupagdes tdo interessantes, tdo envolventes, tdo cheias de
surpresas e de revelagdes para um critico, para um sonhador cujo espirito esteja
voltado para a generalizagdo tanto quanto que para o estudo do detalhe, e, melhor
dizendo ainda, para a idéia de ordem e de hierarquia universal, do que a comparacao
das nagdes e de seus respectivos produtos.”?°

Ressalte-se que Baudelaire critica assim o conceito ai embutido de evolugdo produtiva e

que acaba por implicar uma escala de desenvolvimento técnico, na qual alguns paises

aparecem como superiores a outros, segundo a crenga em um progresso ilimitado,

fortalecida pelo controle crescente do homem sobre a natureza®’. Para esse critico, seria

fundamental contemplar, estudar e entender a relacdo de reciprocidade entre a solugdo

estética e a fungdo pratica dos objetos, estando-se liberto de qualquer resquicio académico e

de toda visdo progressista:

“Pergunte aum bom francés que todos os dias 1€ o seu jornal no seu botequim, aquilo
que ele entende como progresso, ele respondera que ¢ o vapor, a eletricidade e a
iluminagdo a gas, milagres desconhecidos dos romanos, ¢ que essas descobertas
testemunham plenamente a nossa superioridade sobre os antigos... O pobre homem
esta tdo americanizado por seus fildsofos zoocratas e industriais, que perdeu a nogéo
das diferencas que caracterizam os fendmenos do mundo fisico e do mundo moral,
do natural e do sobrenatural "%,

26 BAUDELAIRE, Charles. Ecrits sur I'Art. p. 165

27 «]déia tipicamente moderna, a crenga no progresso substituiria a fé na providéncia divina como guia

dahumanidade.” Ibidem, p. 46

28 Idem, p. 170-1.



Note-se que a idéia de classificagdo das culturas, a partir do progresso técnico de cada uma,
aparece imbuida do conceito de evolugdo natural formulado pelo naturalista inglés Charles
Darwin?’, ainda entre 1838 ¢ 1840 em cadernos pessoais®’, e que o levaria a publicar sua
obra de maior veiculagdo®, 4 Origem das Espécies, no ano de 1859. O juizo de
desenvolvimento tecnoldgico e cientifico conduz ao equivoco de se pensar em uma linha de
progresso historico. Como salienta a filésofa e sociologa norte-americana Susan Buck-
Morss: “a natureza da tecnologia e da industria representa progresso real ao nivel dos

modos de produ¢do - enquanto no nivel das relagdes de producao a exploracao de classe

2 “Havia uma ordem natural das coisas que, aparentemente, correspondia a ordem social. Na Inglaterra
de Charles Darwin, a maioria das pessoas vivia em comunidades rurais, ndo se afastava muito de onde
havia nascido e, assim, a vida delas era bem semelhante a de seus pais. Logo a Revolugao Industrial e as
reformas democraticas do século XIX mudariam o panorama das cidades inglesas e do resto do mundo -
e, acompanhando o momento histérico, a ciéncia avangaria em novas descobertas”, in Darwin:
descubra o homem e a teoria revolucionaria que mudou o mundo, p. 10.

30«Charles Darwin ficou impactado com os paralelos comportamentais entre simios e humanos. Viu até
uma incrivel semelhanga entre o comportamento do orangotango Jenny e o de seu primeiro filho,
William, anotada no Caderno N, escrito entre outubro de 1838 e abril de 1840. Quando Jenny estava
zangada com seu tratador, 'se jogava no chdo como uma crianga mimada'. Viu, ainda, sinais de lamuria,
paixao, raiva e inteligéncia quando a palavra lhe é dirigida |...] Pensando na evolugdo, Darwin
percebeu que o que se aplicava as plantas e aos animais também se aplicava as pessoas. Nos também

evoluimos”, in: DARWIN: descubra o homem e a teoria revolucionaria que mudou o mundo, p.48.

31 “Longe de interessar apenas aos intelectuais, 4 Origem das Espécies causou enorme sucesso. A
primeira tiragem, de 1.250 cdpias, esgotou-se no mesmo dia em que foi posta a venda, ¢ a editora
apressou-se em tirar outras 3 mil copias”, in DARWIN: descubra o homem e a teoria revoluciondria

que mudou o mundo, p. 59.
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6. mobilidrio em estilo neo-godtico, | Exposicdo Universal, 1851

continua inalterada’?. Portanto ndo se pode pensar em melhorias sociais decorrentes dos
avancos produtivos, pois progressos materiais ndo elevam necessariamente os valores
éticos e sociais. Ao relacionar-se o mundo industrial com uma teoria cientifica de ponta, os
objetos da cultura material sdo expostos a partir de critérios tipoldgicos e de datagdo. Tal
pratica reforca a idéia de uma hegemonia européia, sobretudo inglesa, sobre as demais
nagdes, atendendo aos principais objetivos da Exposicdo Universal: o incremento da
familiaridade, o interesse e o desejo do grande publico em consumir mercadorias feitas em

série pela industria.

Essa mostra de produtos industriais leva a constatagdo da mistura desordenada de estilos
historicos, tendo como decorréncia artefatos excessivamente ornamentados, que
apresentam configuragdes disparatadas. Os fabricantes se valem do recurso estético para
agregar valor econdmico, fazendo com que artigos simples paregam bastante complexos, de
tal maneira que sejam vendidos com uma maior margem de lucro. Ha um esforco para que
essas pecgas sejam associadas ao fazer artistico, tanto pela incorporagdo de vocabulério
decorativo proprio dos estilos de arquitetura, quanto pela dissimula¢ao material, técnica e
produtiva, como se verifica nos objetos industriais disponibilizados nesta I Exposi¢ao
Universal; remetendo a idéia de fantasmagoria, em que as exterioridades estdo destituidas

derealidade, como conceituou Walter Benjamin:

“As exposigoes universais idealizam o valor de troca das mercadorias. Elas criam
uma situa¢ao em que o seu valor de uso passa para um segundo plano. As exposi¢des
universais foram como uma escola em que as multiddes, envolvidas pelo apelo do
consumo, deixam-se tomar pelo valor de troca das mercadorias até o ponto de se
identificarem com elas: 'E proibido tocar nos objetos expostos.' Elas ddo acesso a
uma fantasmagoria na qual o homem penetra para se deixar distrair.”*

32 BUCK-MORSS, Susan. Dialética do Olhar: Walter Benjamin e o Projeto das Passagens,p. 111.
33 BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIX siécle,p. 20-1.
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7. prataria, | Exposicao Universal, 1851

8. piano em estilo neo-rococo, I Exposi¢cdo Universal, 1851

08

O processo serial de fabricacdo torna economicamente interessante o emprego
indiscriminado do decorativismo, a simulagdo do trabalho artesanal e a aparéncia de
distingdo por meio da camuflagem de matérias-primas ordindrias, resultando em
mercadorias de aspecto leviano. Os aderecos deixam de ser concebidos individualmente
para cada objeto e passam a ser produzidos em série, transformando-se em “[...]
catalisadores da expansdo do capitalismo industrial”**, como afirma Gilberto Paim. O
capitalista, proprietario dos novos métodos de organizagdo do trabalho, das modernas
técnicas produtivas, dos materiais € da mao-de-obra envolvidos, usa a ornamentagao para
iludir a classe média emergente. A intencdo esta no convencimento que leve ao consumo,
usando-se de um falso acabamento primoroso, de uma caluniosa nobreza das matérias-
primas e de um irreal requinte artistico em sua elaboracdo estética. A profusdo de
mercadorias leva a fantasmagoria desses produtos, fazendo com que a multiddo ignore a

aparéncia dissimuladora e a execravel qualidade material dos objetos em geral.

Destaque-se que a lamentavel condi¢ao dos artefatos ingleses ¢ muitas vezes considerada
responsabilidade dos processos de producdo industrial, que conduziriam seus fabricantes a
repetir motivos estilisticos tradicionais, de modo a imitar o trabalho artesanal, como
estratégia de valorizacdo e de pseudo-embelezamento das mercadorias. Em Objetos de
Desejo, Adrian Forty observa: “a pratica de culpar as maquinas pelo mau design desviava
convenientemente a critica do capitalismo e concentrava a atengdo nos problemas técnicos
de produgdo, em vez de direciona-la para as questdes sociais, mais dificeis e controversas™>.
Seria, portanto, muito mais simples questionar a mecanizagdo e procurar uma forma
alternativa na utilizagao das técnicas industriais do que recriminar as relagdes desvirtuadas

entre o capital e o trabalho na era da méaquina.

3 PAIM, Gilberto. 4 Beleza sob Suspeita, p. 13.
3FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750, p. 85.
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9. cadeira de rodas em estilo neo-barroco, I Exposi¢do

Universal, 1851

10. mesa de xadrez em estilo eclético, I Exposicdo

Universal, 1851

O problema do gosto aparece, assim, como questdo-chave na avaliagdo dos produtos
industriais. As deficiéncias estéticas e de qualidade sdo atribuidas totalmente a substitui¢ao
do fazer artesanal pelo processo de divisdo de trabalho, decorrente da industrializagdo. Mas,
como bem explicita Forty, “em nenhum momento as maquinas tiveram alguma influéncia
independente sobre o design™. O fazer industrial pela separagdo de tarefas, aliado a
desvalorizacao da pericia individual do trabalhador, deriva em uma produtividade recorde e
em mercadorias excessivamente decoradas, resultando numa vulgaridade exuberante. Nao
havia uma real preocupagdo com a qualidade dos objetos e sua aparéncia devia ser
suficientemente sedutora para despertar a aspiracdo de consumo. Fazia-se necessaria uma

renovagdo estética que considerasse verdadeiramente os meios peculiares a produgdo

industrial®’ para a execugao dos objetos.

36 Ibidem, p. 63.

37 «...] A exposigdo mostrou que, enquanto as mercadorias inglesas eram, de longe, as que tinham a
melhor relacdo entre qualidade e prego, elas certamente ndo eram as mais belas do mundo”,
BONYTHON, Elizabeth & BURTON, Anthony, in The Great Exhibitor: the Life and Work of Henry
Cole, p. 144.



O Palacio de Cristal e a intencao estrutural na arquitetura de
ferro

“O Crystal Palace ndo era tanto uma forma particular quanto um
processo de construcéo tornado manifesto como sistema total,
desde a concepgdo, a fabricagcdo e o transporte.” Kenneth

Frampton>8

O advento da industrializacdo, com a substituicao da lenha pelo carvao, facilitou a extragao
do ferro e seu processamento em larga escala. A produ¢do em grandes quantidades e a
precos reduzidos, aliada a ampliac¢do da rede ferroviéria e ao desenvolvimento dos calculos
matematicos para a elaboracdo de estruturas, viabilizou o ferro fundido como matéria-
prima para a construcdo de edificios. Tal pratica populariza-se a partir de 1830, por
representar economia de tempo e custo da edificacdo, pelo emprego de elementos pré-
fabricados. H4 a possibilidade de dar sustentacdo a cobertura de espacos amplos com
reducdo da area dos pilares, além de sua maior resisténcia a incéndios. Atecnologia do ferro
¢ aproveitada, sobretudo, em edificios e equipamentos destinados para grandes segmentos
do publico: plataformas ferrovidrias, fabricas, galerias comerciais, armazéns, atendendo a
necessidade crescente de integracdo dos espacos; locais de uso coletivo, nos quais se

pretende eficiéncia e funcionalidade.

Lembre-se que essa pratica construtiva ndo era considerada arquitetura pelo carater
exclusivamente utilitario, uma vez que as estruturas sdo deixadas aparentes; o que poderia
ser considerado como dominio da engenharia. Por vezes, o esqueleto de ferro fundido ¢
escondido por tras de fachadas de alvenaria, inspiradas nos diferentes estilos decorativos, de
acordo com o gosto académico e a pratica vigente de utilizacdo dos livros de padrdes. Vale

reiterar que a partir do século XVI, com o desenvolvimento das técnicas de produgdo

3 FRAMPTON, Kenneth, in Histéria da Critica da Arquitetura Moderna, p. 31.



11. Palécio de Cristal, Joseph Paxton, 1951

12. Ilustragdo de jornal que mostra uma crianga em pé sobre
uma folha de uma vitdria-régia. A forma estrutural desta
planta serviu de inspiragdo para as estufas de vidro
construidas pelo botanico Paxton e que, mais tarde, resultaria

no projeto do Palacio de Cristal.

12

mecanica de imagens, surgem os livros de padrdes, sobretudo na Italia e na Alemanha. Essas
publicacdes ilustravam, através de gravuras, os motivos e os padrdes decorativos,
constituindo os diciondrios de estilo. Ao arquiteto cabia, portanto, a decoragdo do edificio
pela escolha das ornamentagdes, que compunham as fachadas e os interiores, conforme as
modas vigentes, disfarcando o jogo de estruturas. Logo, a associa¢do do ferro com o vidro,
materiais industriais, representa uma inegavel inovacao arquitetonica, possibilitando um
novo vocabuldrio estético nas cidades, pela intencdo estrutural; além de gerar rivalidade

entre engenheiros e arquitetos.

Neste contexto, o Palacio deCristal de Joseph Paxton, projetadopara abrigar o evento dal
Exposi¢do Universal, ¢ uma obrade dimensdes monumentais, pioneira nouso exclusivo
de elementos industriais pré-fabricados: vidro e perfis metélicos. O prédio ¢ produto do
auge comercial e industrial ocorrido com a Revolucao Industrial inglesa, sendo que “por
tras do interesse pratico, haviauma idéia revoluciondria: empregar materiais e técnicas
da construgdo utilitaria para levantar um edificio altamente representativo, fazer
arquitetura com procedimentos da engenharia’’, como ja salienta Giulio Carlo Argan em

seu livro Arte Moderna.

A comissdo organizadora da I Exposicdo queria um edificio que pudesse ser construido
rapidamente, fosse desmontavel e tivesse elementos construtivos reaproveitaveis.
Concebido pelo bidlogo Paxton, construtor das primeiras estufas de vidro para o abrigo de
plantas originarias de climas quentes, o Palacio de Cristal foi erguido no Hyde Park em
apenas 17 semanas. Um tempo recorde levando-se em consideragdo suas dimensdes 600m x
120m x 34m. E importante ressaltar que Paxton elabora o esqueleto do edificio tendo como
referéncia seus estudos de observacao das estruturas da propria flora para o emprego das
laminas de vidro e dos perfis de ferro. Provenientes de diversas fabricas de toda a Inglaterra,
esses artefatos sdo levados prontos ao canteiro de obras e a construg¢do acaba por se reduzir

apenas a uma rapida montagem que segue os designios do projeto original. Ao final da

3 ARGAN, Giulio Carlo, in Arte Moderna, p. 85.
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13. Tlustragdo que retrata cena da inauguracao da Exposicao

Universal de 1851.

14. Tlustracdo da entrada oficial usada pelos membros da
realeza inglesa na Exposi¢do Universal de 1851. Repare-se a
permanéncia das arvores no interior do edificio e a grande

luminosidade que banha seus amplos espacos.

15. Cartdo-postal da Fonte de Cristal, simbolo oficial da I

Exposi¢do Universal.

mostra, o Paldcio de Cristal foi desmontado, sendo reconstruido no Sydenham Park em 1854,

onde permaneceu até ser totalmente destruido por um incéndio no ano de 1936.

O espago no Palécio de Cristal ¢ fluido, constituindo uma admiravel galeria de passagem
totalmente envidracada que permite ampla versatilidade de uso. Seu interior tem
luminosidade semelhante ao exterior e fornece a arquitetura um valor claramente utilitario.
Assim, a intencao estrutural desloca o predominio da aparéncia pléstica pelo interesse no
sistema de sustentagdo do edificio. Ageometria dos volumes ¢ liberada do peso da massa. Ha
um predominio do vazio, pelo emprego de vidracas, em relagdo ao espago cheio,
representado pelos perfis metalicos. As tensdes estruturais constituem o tema de uma nova
visualidade. Alinguagem construtiva ligada a tecnologia recente, de acordo com a tradi¢ao,
enquadrava-se como disciplina da engenharia. A partir desse momento, passa a ser
trabalhada como elemento de elaboragdo estética; que vai substituir gradualmente a
acuidade dos estilos historicos pelo destaque as formas estruturais e pelo carater

predominantemente funcional da propria arquitetura.

O grande edificio remete as grandes catedrais da Idade Média tanto pelo esplendor
construtivo do espago de pé direito generoso, como pela referéncia a luz filtrada através dos
vidros emoldurados por delgadas linhas metalicas, fazendo pensar nos efeitos luminosos
dos vitrais de entdo. Essa arquitetura € construida para seduzir os mais diversos visitantes da
I Exposi¢ao Universal e fazer fama pelo mundo - lembre-se da comercializagao de cartdes
postais com a imagem do Palécio de Cristal durante o evento - como meio de materializa¢ao
da hegemonia inglesa, refor¢ando a visdo falseada da fantasmagoria de Benjamin. Nesse
sentido, nada mais impactante do que o fato da vegetagao original do Hyde Park, exemplo do
paisagismo romantico, permanecer intacta no interior dessa gigantesca estufa de vidro. Ao
preservar-se o elemento vegetal, cultivado de maneira a apagar quaisquer vestigios da
interven¢gdo humana, simula-se uma perfeita simbiose entre natureza, industrializagdo e

arquitetura, resultando num espetaculo progressista para o grande publico.



Dado importante a ser relembrado diante da questao do Palacio de Cristal reside no fato de
que o paisagismo romantico, de origem inglesa, gera uma contemplacdo que imita a
natureza livre de qualquer sujei¢do humana, pelo emprego da irregularidade e da assimetria;
complexidade e morfologia caracteristicas do mundo organico. Assim, a jungdo de
componentes da natureza com produtos industriais, no século XIX, surpreende e se
transmuta em um grande espetaculo, reunindo o dado natural e os elementos construidos

pelo saber humano.

A modernidade estd em ver beleza no funcionamento das estruturas e do préprio uso do
edificio, sem o emprego de ornamentagdes que sigam as normas ditadas pelo gosto oficial;
no contraste de cheios e vazios; no grafismo criado pelas diferentes inclinagdes e espessuras
dos perfis metélicos; no didlogo entre as tensdes e a fragilidade dos materiais; em perceber-
se a dignidade construtiva a partir de materiais da era da industrializacdo. As paredes
fechadas por vidro filtram a luz, como que desmaterializando o edificio ao misturarem a
paisagem externa com o interior cheio de arvores. O efeito luminoso acentua a visibilidade
do maquinario e dos objetos, numa arquitetura que convida as multiddes a um passeio de
flaneur, como se estivesse diante da natureza intacta sob a amplitude do céu azul. Afldnerie
se da pelo passeio indolente, permitindo que o individuo se refugie e se embriague no meio
da turba, por entre produtos, sons, cores e aromas, de modo a despertar uma familiaridade
inconsciente com as mercadorias expostas. Ocorre uma associacao entre vitalidade organica,
novidades industriais, monumentalidade arquitetonica, resultando num estereotipo de luxo
e de requinte, num universo em miniatura, a fim de que se dissimule o carater
predominantemente comercial da exibicdo. O moderno se alimenta de estimulos variados,
de fragmentos da realidade, de informagdes sucessivas, numa nova apreensao do espaco e
do tempo. Portanto, o fendmeno das exposi¢des universais, com seu carater comercial e
temporario, associa-se as modas, construindo um espesso véu de entretenimento, de

fugacidade e de fantasmagoria.



William Morris entre a critica e a pratica: uma visao social do
objeto

“[...] O mundo da civilizagdo moderna, na sua corrida para
alcancar prosperidade material, muito desigualmente repartida,
suprimiu inteiramente a arte popular ou, em outras palavras, a
maior parte da populagdo ndo tem nenhuma participagdo na

arte, tal como esté&o as coisas.” William Morris 4°

E no contexto das crescentes criticas a falta de qualidade apresentada pelos objetos
produzidos industrialmente que William Morris, criador e socialista inglés, lidera o
movimento Arts and Crafts. Propondo a reformulagao das artes aplicadas a partir do retorno
ao artesanato, Morris e seus seguidores condenam veementemente os produtos feitos em
série tanto pela imitacdo dos estilos decorativos histoéricos, dissimulando os materiais
empregados, quanto pela reafirmacao do isolamento entre o ato de pensar e o ato de executar
a peca em si. Ao recriminar o sistema capitalista e a produc¢ao industrial, Morris propde o
fim da distin¢do social entre o trabalho do artesdo e do artista:

“A arte intelectual estd separada das artes decorativas por rigidas linhas de
demarcacdo, que se referem, ndo apenas a categoria de trabalho que cada uma produz,
mas, inclusive, a posi¢do social de quem as produz; os que se ocupam da arte
intelectual sdo todos profissionais ou cavalheiros por virtude de sua vocacao,
enquanto que os que se ocupam das artes decorativas sdo trabalhadores de salario
semanal, quer dizer, nio sdo senhores.””!

William Morris aborda a supressdo do operario nas decisdes que levam a producdo do

objeto no processo serial e se detém na discussao da fun¢do social da arte. Analisa a perda de

40 MORRIS, William, in Arte y Sociedad Industrial, p. 114.
4 Idem, p. 44.
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16. Detalhe de ambiente concebido por William Morris no fim

do século XIX.

17. estamparia, William Morris, c. 1880

contato entre artistas e 0 homem comum. De tal maneira a colocar-se contra o principio
industrial de divisdo do trabalho. Para isso, inspira-se na organizag¢do das corporacdes de
oficio da Idade Média. Nesse periodo histdrico, o artista era a0 mesmo tempo artesdo, nao
havendo uma separacdo protocolar entre a reflexdo intelectual e a pratica material*>. Em
varias oportunidades, Morris reprova impetuosamente o total desprezo das chamadas belas-
artes, de cunho académico, pelas artes ditas decorativas, de origem popular e cotidiana,

invertendo, assim, uma consagrada relacao:

“Em tempos idos, o mistério e o encantamento das artes manuais eram apreciados em
todo o mundo, e a imaginagao e a fantasia misturavam-se com tudo o que o homem
fazia; e nesses tempos, todos os artesdos eram artistas, como lhes deveriamos chamar
agora. Mas na sua crescente complexidade, foi se tornando cada vez mais dificil
encontrar expressao para o pensamento humano. Aarte foi se tornando mais pesada, e
o trabalho da sua producdo foi sendo dividido entre grandes homens, homens
menores, ¢ pequenos homens; até que essa arte, que pouco mais fora do que o
descanso do corpo ¢ da alma, no deitar da langadeira ou no malhar do ferro, se tornou
para alguns uma questdo tdo séria que a sua vida de trabalho tem sido uma longa
tragédia de esperanga e apreensio, de alegria e perturbagdo.”*?

Paralelamente a elaboragdo critica do distanciamento social entre artistas e artesaos,
William Morris cria objetos recusando-se a usar em suas oficinas quaisquer métodos pos-
medievais de trabalho. Tal pratica, contraditoriamente, encarece ¢ estiliza os objetos que
produz, sem possibilidade de consumo pelo grande publico. Nesse sentido, ao olhar para o
passado, o tedrico ndo consegue pensar o futuro. Morris ndo contempla a impossibilidade de
ignorar, ou até mesmo negar, um estagio de desenvolvimento tecnoldgico. Apesar disso, ao
pensar nas implicagdes sociais da producdo industrial, antecipa as discussdes do movimento
moderno em torno do design, sendo inquestionavel o valor tanto de seus projetos quanto o de

seu trabalho tedrico.

42 “Morris ndo via o artista como um individuo que se mantinha afastado da sociedade, mas como
alguém que emergia naturalmente dela. Considerava que no momento em que a arte perdia sua base
decorativa e funcional, e se tornava independente das outras disciplinas, ela perdia o seu propdsito
central de enriquecer a sociedade, e tornava-se o brinquedo de patronos ricos”, MACKINTOSH,
Alastair, in O Simbolismo e o Art Nouveau, p. 49.

43 MORRIS, William. Artes Menores, p. 30-1.



18

18. cadeiras, Morris & Co.,c. 1890

Destaque-se que William Morris empenhou-se em renovar meios de criagdo de longa data,
entre os quais: a xilogravura, a impressdo, o mobiliario, a tapecaria, a estamparia, as
ferragens e os vitrais, aprendendo as diversas técnicas com os artesdos, de modo a propor
inovagdes estéticas, a partir da conjugagdo entre conhecimento tedrico e dominio técnico.
Seus desenhos exibem uma unidade l6gica de composicao e nascem da observagao atenta da
natureza. Tal procedimento ndo serve a mera imitagdo dos elementos naturais, mas a
interpretagdo individual. A estamparia ¢ tratada como linguagem da impressao, assumindo
um carater diverso do da pintura. Nao hé grande variedade de cores, nem valores tonais
intermediarios. O que se observa ¢ o predominio da linha para a criagdo de efeitos de luz e
sombra. As cores estdo reduzidas, o que facilita o fazer técnico, e aparecem chapadas em

projetos que valorizam a composicao linear sofisticada e elegante.

As formas naturais curvas sdo ordenadas simetricamente; os animais ¢ as plantas sao
desenhados sem qualquer referéncia a tradicdo académica de imitagdo da natureza. As
figuras simplificadas aparecem também em seus vitrais: no lugar da usual profusao de cores
e da perspectiva espacial, estdo poucas cores em superficies chapadas, diante do fundo
ornamental trabalhado em alto contraste. Os artificios consagrados pelo naturalismo
renascentista, com o propdsito de simular o espacgo tradicional, ndo sdo empregados: ndo ha
ponto de fuga nem contrastes entre luz e sombra. Para a elaboracdo do mobiliario, a
referéncia ¢ encontrada na simplicidade do estilo rural inglés, com suas linhas retas e
volumes s6lidos. A partir 1861, esses produtos, elaborados segundo premissas do Arts and
Crafts, passam a ser comercializados pela empresa Morris, Marshall, Faulkner & Co.,
disponibilizando uma série completa de objetos para interiores, em estilo harmonioso e

conciso, destinados a que se pensem os ambientes como um todo.

A contribuicao dada por William Morris muito avanga para a aceitacao das artes aplicadas,
que passam a ser vistas ndo mais como ocupagao inferior, mas como tarefa de interesse para

o trabalho de artistas e arquitetos. Destaque-se o fundamental subsidio para a analise dos



artefatos por uma o6tica de igualitarismo na sociedade, antecipando em muito a discussdo

moderna sobre a funcdo social do objeto:
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“Sim, precisamos absolutamente de um sistema de produgdo que nos proporcione
ambientes belos e ocupagdes gratificantes ¢ que contribua para nos tornar bons
animais humanos, capazes de fazer algo por noés proprios; e assim poderemos ser
pessoas inteligentes, em vez de nos dividirmos, por um lado, entre escravos sem
imaginacdo e ainda menos imaginativos exploradores de prazeres, consoante da
nossa classe, e, por outro lado, entre intelectuais e pseudo-intelectuais infelizes e
pessimistas.”**

Enfim, Morris imagina o retorno de uma produ¢do manual que classifica como “inteligente”,
devido a reabilitacdo da interferéncia de trabalhadores artesanais, tal como nos projetos que
desenvolve em sua propria firma. Em suas pegas, William Morris une o processo intelectual
com o ato de fazer, levando em consideragdo as qualidades material e estética do objeto final.
Desse modo, Morris rompe com a fantasmagoria, no dizer de Walter Benjamin, da
prioridade a aparéncia, tdo aspirada pela tirania comercial burguesa, e abre caminho para as
investigacoes estruturalistas e seu carater de funcionalidade pratica. A arquitetura de ferro
traz a nova questdo da utilidade e da pureza, em varios sentidos, como se procurou
demonstrar, valor este importante para a criagdo no século XX, opondo-se as tendéncias

vigentes ao dispensar todo e qualquer elemento decorativo na concepgao de edificacdes.

19. prataria, Morris & Co., c. 1900 # MORRIS, William. Artes Menores, p. 172.



A exuberancia tecnoldogica da Torre Eiffel na Exposicao Universal
de 1889

“Na torre Eiffel, e justamente por ndo ter outra funcédo além de
visualizar sua proépria funcionalidade técnica, vé-se claramente
como a pesquisa estruturalista, no campo da arquitetura, era o
equivalente da pesquisa impressionista na pintura.” Giulio Carlo

Argan®

No inicio da Revolucdo Industrial, o desenvolvimento da metalurgia tem papel
fundamental na conquista de novos mercados consumidores para as nacdes que
dominam essa tecnologia. E nessemomento que a arquitetura do ferro conquista grande
destaque. O novo método construtivoganha visibilidade internacional com aconstrugao
em ferro fundido do Paldciode Cristal, para abrigar al Exposi¢do Universal em Londres,
no ano de 1851. A industriametalirgica francesa demonstra suacapacidade técnica com
a elevagdo da Torre Eiffel para a Exposicdo Universal de 1889, em Paris. A construcao
erigida com a tecnologia do ago, para ser ao edificio mais alto do mundo em sua época,
atinge a impressionante marca de 317 metros de altura. Considere-se que o ago ¢ um
material que se caracteriza pela ductibilidade, ou seja, pela propriedade fisica de
suportar grande deformagdo plastica sem se fraturar ou romper, o que representa um
avanco técnico em relacdo ao ferro fundido e possibilita a verticalizagdo das formas
arquitetonicas. Essa torre materializa para o mundo a exuberdncia da tecnologia
francesa no dominio do aco, ultrapassando os ingleses, seus eternos concorrentes, no

savoir-faireda constru¢ao metélica.
A Torre Eiffel eleva-se, assim, no horizonte urbano e prevalece sobre reconhecidos

monumentos de Paris, como as torres da NotreDame e a ctipula dos Invalides, modificando

o skyline da cidade. Acaba por desencadear uma avalanche de processos judiciais pelo

S ARGAN, Giulio Carlo, in Arte Moderna, p. 85.



20. Fotografia panoramica de Paris na época da abertura da
Exposi¢do Universal de 1889, época em que se inaugura a

Torre Eiffel.

temor de um desmoronamento e pela queixa de uma possivel sombra nas habitagdes. Em
1887, reconhecidos intelectuais e artistas, como Alexandre Dumas (filho), Guy de
Maupassant, Sully Prudhomme, entre outros, publicam no jornal Le Temps uma carta aberta
em protesto contra a “inatil ¢ monstruosa™¢ Torre Eiffel. Esses homens, em sua critica
exaltada, vislumbram a extravagante construgéo apenas como uma “Torre de Babel™, fruto

da desmedida ambigao comercial da industria metalurgica francesa.

Enquanto o Palécio de Cristal na Exposi¢ao Universal de 1851 remete a suntuosidade das
catedrais medievais e a nobreza dos vitrais pelo uso dos perfis de ferro associado a
superficies luminosas de vidro, tendo sucumbido a um incéndio em 1936 a Torre Eiffel
segue destino bastante distinto e se impde na paisagem parisiense até os nossos dias.
Construcao de carater provisorio, estando destinada a ser desmanchada ao término do
evento, o edificio metalico serve como local de para experimentos cientificos relacionados a
campos de vanguarda: a meteorologia, a radiotelegrafia e a aerodindmica. Seu construtor,
Gustave Eiffel solicita e obtém uma concessao para a exploracdo comercial da torre
parisiense, como laboratorio em grande escala e como ponto para o divertimento de uma

populagdo interessada no esplendor da vertigem.

Sob a égide da vertigem causada por tantas torres na historia da arquitetura, a Torre Eiffel
aponta para o infinito. Fruto do desenvolvimento tecnologico das ferrovias, a constru¢ao
metalica ¢ como uma ponte langada para os céus. Representa a dignidade de uma Paris que
se quer moderna, no fim do século XIX. Nao héa qualquer intengao de celebrar o passado,
mas, ao contrario, o que se almeja ¢ glorificar o presente e prenunciar um amanha de
incontaveis avangos tecnologicos. Resposta francesa para a iniciativa inglesa da construcao
metalicano Palacio de Cristal; o edificio parisiense tem afinidade com o vindouro. Desponta
como espetaculo da tecnologia construtiva em aco, como torre futuristica da era industrial.
Curiosamente e de modo inimaginavel na época de sua constru¢ao, a Torre Eiffel vincula-se

permanentemente ao aparecimento da aviacdo, quando em 1901, o inventor brasileiro

46 Disponivel em: <www.tour-eiffel. fr/teiffel/fr/documentation/dossiers/page/debats.html>.

7 Disponivel em: <www.tour-eiffel. fr/teiffel/fr/documentation/dossiers/page/debats.html>.
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21. Fotografia que ilustra a pratica do ensino de estilos

historicos aos estudantes de arquitetura no fim do século XIX.

Alberto Santos Dumont a circunda com o seu aparelho dirigivel n° 6, num feito espetacular

que causou euforia em toda Paris.

Acrescente-se que a Torre Eiffel se transforma em um objeto com caracteristicas especiais,
uma espécie de estilema urbano francés para o mundo. Assim pode ser pensada como
correspondente dos cartazes publicitarios na divulga¢ao de um novo idedrio, o progresso
francés. Isso ndo somente pelo carater de propaganda da nova obra arquitetonica, mas
também por sua elegancia linear, que torna visiveis os elementos construtivos, que
distinguem e hierarquizam as linhas de for¢a e os pontos de apoio, numa referéncia a
simplificagdo grafica presente na cartazistica Art Nouveau elaborada por Henri de
Toulouse-Lautrec. O edificio metalico permanece tanto pela destinacao funcional que lhe ¢
dada, servindo de suporte para a instalacdo de antenas de comunicagdo a longa distancia
desde o inicio do século XX; quanto como simbolo do entretenimento espetaculoso. A Torre
Eiffel, reproduzida inumeras vezes, nos mais distintos suportes, faz da imagem
arquitetonica um cartdo postal da cidade voltada para o futuro, projetada que ¢ para

materializar a exuberancia tecnoldgica da constru¢do em ago na virada para um novo século.
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22. Moulin Rouge, Henri de Toulouse-Lautrec, 1891

23. Divain Japonais, Henri de Toulouse-Lautrec, 1893

A especificidade dos cartazes de Toulouse-Lautrec

“Se Toulouse-Lautrec se interessa mais pela sociedade do que
pela natureza, é porque ele a sente mais animada, mais
propensa a se modificar sob a pressdo dos impulsos
psicolégicos; se privilegia o mundo efémero e brilhante do
teatro de variedades, nao é porque o considere mais verdadeiro,
mas porque sua artificialidade ostensiva e consciente lhe parece
significativa da artificialidade essencial de sua época.” Giulio

Carlo Argan*®

O cartaz publicitario, produto das técnicas de reprodugao da imagem, revela-se o meio ideal
para informar, diante da realidade industrial da comunica¢do de massa. Essa pec¢a grafica
deve seduzir o olhar do transeunte nas grandes cidades de maneira a persuadi-lo ao consumo,
numa sociedade em que a produgdo deixa de ser por encomenda e passa a ser feita por
especulagdo. A litografia, inventada em 1798, torna-se economicamente viavel a partir de
1820, fazendo com que haja uma proliferacdo de cartazes pela Europa. Essa técnica de
impressao de baixo custo possibilita a cada exemplar da tiragem serial qualidade de pega
unica, passando a interessar a artistas que levam suas experimentacdes estéticas a um
publico amplo. O cartaz ¢ suporte visual sem tradicdo académica, permitindo o afastamento

das normas oficiais e uma liberdade criativa sem precedentes aos artistas.

Destaque-se que Henri de Toulouse-Lautrec, ao elaborar sua obra cartazistica, tem
consciéncia da necessidade da comunicagdo na sociedade industrial e da possibilidade de
supri-la por meio das técnicas de reprodugdo serial da imagem. O artista se interessa pela
inovagao técnica e tematica que traz ao cartaz: a simplificacdo dos elementos constitutivos

da imagem; o predominio do trago livre e o olhar satirico e ironico das fisionomias, com

48 ARGAN, Giulio Carlo, in Arte Moderna, p. 127.
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24. Jane Avril, Henri de Toulouse-Lautrec, 1899

25. Troupe de Mille. Eglantine, Henri de Toulouse-
Lautrec, 1896

uma expressividade que beira o caricatural; o uso de contornos marcantes para definir
formas, o emprego de poucas cores saturadas; o emprego de equilibrio assimétrico e
perspectivas inusitadas, uma visdo de angulos incomuns d4 movimento e singularidade a
cena (olhar diagonal que varia entre o plano superior e o inferior); as figuras de fundo sendo
representadas apenas por silhuetas (a atencdo do observador se concentra no primeiro plano
da composicao), a abordagem do cotidiano, do efémero, da vida social; a ndo imitagdo do
mundo real, mas sua interpretagao da cena, ja que se vale do real como fundamento de uma
visdo pessoal. Lautrec, além de desenvolver ilustragdes diferenciadas, também elabora um
projeto grafico que leva em conta os meios mecéanicos de reproducao e divulgacdo do cartaz
pelo uso de textos curtos distribuidos em massas assimétricas, na mistura de tipos distintos
desenhados a mao, claramente inspirados na caligrafia. Por fim e ndo menos importante,
distribui de forma hierarquizada os textos, levando em conta escalas. Assim, os maiores ele
dedica para a informacgao principal, ou seja, o que e o onde; enquanto o tamanho menor ¢é

reservado para as questdes secundarias (o quando).

Henri de Toulouse-Lautrec afasta definitivamente o cartaz da pintura, da intengdo
puramente plastica, das emocodes estéticas, ndo dissimulando a intengdo comercial que leva
a encomenda da peca grafica. O artista busca elementos proprios de expressao para esse
novo fendmeno visual, abandonando de vez a prioridade a aparéncia e trabalhando os
elementos que cabem a comunicagao eficiente. Aprimazia a funcionalidade nos cartazes do
criador dispensa o acabamento primoroso de tradicdo académica, privilegiando uma
visualidade que remete ao esbogo e ao improviso. O valor estético dos produtos da era
industrial surge quando se leva em conta os novos meios de produgao, sem procurar imitar o
trabalho manual anteriormente existente. Aparece quando as caracteristicas fisicas dos
materiais e os processos de fabricacdo orientam a criatividade do artista-projetista, havendo
unidade entre fazer técnico, projeto e vontade estética, tal como ja havia sido proposto por

William Morris anteriormente.



Fantasmagoria e fetichizacao

“O século ndo soube responder as novas possibilidades técnicas
com uma nova ordem social. Por isso a Ultima palavra ficou com
as interpretaces desvairadas do velho e do novo, que estdo no
centro dessas fantasmagorias. O mundo dominado por suas

fantasmagorias €& para nos utilizarmos da expressdo de

Baudelaire a modernidade.” Walter Benjamin*®

A sociedade industrial do século XIX ¢ caracterizada pelo convivio entre as diferentes
classes sociais no espago urbano, pelo tumulto de pessoas em transito pelas ruas, pela
modernidade expressa nas multiddes, como discorre Walter Benjamin ao interpretar os
escritos de Charles Baudelaire. A torrente humana segue em andar precipitado por vias
redesenhadas, por avenidas arborizadas, sem se deter para o cumprimento. Quando muito os
sujeitos apenas se entreolham. Todos parecem absortos em seus proprios pensamentos €
interesses individuais. O reconhecimento social concretiza-se, como escreve Benjamin,
pela “fantasmagoria do flaneur: a partir dos rostos, fazer a leitura da profissdo, da origem e
do carater”™. Os individuos se distinguem e sdo analisados pelos indicios do consumo,
enquanto vestigio de um status social e de uma posse econdomica que se materializa nos

objetos adquiridos.

As populagdes urbanas seguem encantadas, avidas em poder adquirir artefatos até entdo
restritos apenas a aristocracia e a alta burguesia. Tome-se o caso dos retratos, anteriormente

confeccionados apenas pelo toque pessoal dos artistas, tornando-se acessiveis gragas ao

4 BENJAMIN, Waltet. Paris, capitale du XIX® siécle, p. 48.
SO BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas III, p. 202.



desenvolvimento tecnoldgico, com o advento dos daguerredtipos®'. De inicio, as fotografias
sdo retocadas de modo a iludir propositalmente o espectador, para que este se confunda e
veja nos retratos o contato das pinceladas, causando-lhe a impressao do trabalho manual
empregado na pratica artistica classica®’. Enquanto a pintura se distingue pela unicidade de
sua obra, pelo uso do trabalho singular e de materiais tradicionais, a fotografia caracteriza-se
pela multiplicidade de seus objetos e pelo trabalho mecanico impresso em papel, material
sem qualquer tradicao ou nobreza alguma. Note-se que ambas sdo técnicas de producao de
imagem, que apesar de opostas e complementares; concorrem pela reprodugao fidedigna do
mundo aparente. A fotografia logo se consagra como meio eficaz para a reproducao do
visivel, por sua capacidade visual fantasiosa, apresentando-se como miragem ao
observador™ e fazendo com que a arte pictorica torne-se livre para explorar-se como

expressao plastica em si.

ST «As classes sociais as quais o retrato privado permanece inacessivel, devido ao seu preco, aderem
muito rapidamente ao daguerreétipo. Os pintores e, sobretudo, os miniaturistas, muito receosos
quanto ao seu futuro, reconvertem-se com freqiiéncia em fotografos. Apresentam com luxo as suas
fotografias, em escrinios ricamente ornamentados. Por toda parte abrem-se estiidios e 'a sociedade
imunda avanca como um Unico Narciso para contemplar a sua imagem trivial sobre o metal'
(Baudelaire, Saldo de 1859)”. AMAR, Pierre, in Historia da Fotografia, p. 45.

52 “Muitas vezes, os primeiros fotografos sdo pintores reconvertidos, que manterio na sua pratica os
ensinamentos estéticos que receberam. Os retratos sdo emoldurados como os retratos pintados, a
pose ¢ a iluminagdo sdo, por vezes, idénticas. As paisagens fotografadas ¢ as telas do movimento
realista sdo muito semelhantes. Os daguerreotipistas utilizam até os escrinios e as molduras dos
miniaturistas. Freqiientemente, as paredes dos interiores burgueses estdo decoradas com
fotografias”, AMAR, Pierre, in Historia da Fotografia, p69.

33 «Q propésito da pintura e da fotografia sdo idénticos: copiar a realidade o melhor possivel. A arte
mais perfeita é, portanto, a que melhor apresenta a ilusdo do real. A arte mais perfeita é, portanto, a
que melhor apresenta a ilusdo do real. Esta nogo torna-se rapidamente no apanagio da fotografia e

liberta a arte desta servidao [...]”, in: AMAR, Pierre, in Historia da Fotografia, p.69.



Na passagem para o século XX, os espacos publicos, os edificios e os objetos sdo
assinalados pela inten¢do plastica, pela busca de referéncias consagradas numa histéria dos
estilos. As exterioridades individualizam e dissimulam desde métodos produtivos e
materiais, até estilos de vida e status social. Esse jogo de imagens desprovidas de referéncias
na realidade, mas puramente ilusorias, leva a fantasmagoria das metrépoles. A burguesia,
em seus momentos de ocio, experimenta um olhar como o do flaneur, analisado por
Baudelaire, e simula certo tédio ao passar em peregrinagdo pelas distintas passagens
comerciais, as suntuosas lojas de departamentos e os majestosos ambientes que abrigam as
exposi¢des universais. E o jogo social de ver e de ser visto. Nesses locais, as mercadorias
apresentam-se enfileiradas ao longo de extensos corredores, tal como outrora acontecia com
as pinturas nas galerias reais, ou como ocorre com as caminhadas ao longo do tracado
urbano proposto por Haussmann, em que avenidas e bulevares sdo ladeados por amplas
calgadas destinadas a verdadeiras procissoes da multidao.

Para o século XIX, o carater civilizatério implica na organizagdo dos espagos: em
planejamento de vias publicas pelo tragado geométrico e racional; em estipular-se o gabarito
e os estilos das fachadas de novas edificagdes; em dareas livres para o convivio
compartilhado na metrépole; em enquadramento cenografico de constru¢des e monumentos
publicos; na divisdo setorizada dos objetos expostos tanto nas exposi¢des universais como
dentro dos magazines comerciais. Tudo concorre para dar visibilidade a solidificagdo e
manutengdo do poder burgués: da reurbanizacao parisiense, em que estratégias militares sao
dissimuladas no territorio da cidade® por um carater supostamente artistico da arquitetura;
até a exibicdo dos produtos industriais, que ao empregarem o decorativismo, comum aos

recintos e aos objetos, tem a nitida intencao de disfargar e dissimular a finalidade mercantil.

Enseja-se a distracdo, tanto no espago publico quanto no dmbito comercial, levando a
prevaléncia do interesse pelo entretenimento, pelas quimeras da modernidade e pelo luxo
industrial. A flanerie esta intimamente ligada a fantasmagoria e traz consigo uma profunda

alienagdo. O transeunte percebe o mundo ao seu redor como melhor lhe parece. Ao

34 «A cidade ¢ a realizagdo do antigo sonho humano do labirinto. O fldneur, sem o saber, persegue
essa realidade”, BENJAMIN, Walter, in Obras Escolhidas II1, p. 203.



embrenhar-se pelas multidoes, deparar-se com as mercadorias, oferecidas como novos
marcos da arte e da técnica nos espagos comerciais. A fantasmagoriza¢ao faz com que os
objetos seriais sejam admirados sob o filtro das ambicdes individuais. E sintomético
constatar que neste momento tem inicio a promissora inddstria cosmética. Anunciam-se
produtos que prometem apagar definitivamente as marcas do tempo e leves imperfei¢des
nos trago. Sao os cremes, as logdes, os talcos e os pos-de-arroz para uniformizar a tez; os
ruges para proporcionar rubor e jovialidade as faces femininas. Até mesmo aparelhos que
garantiriam uma modelagem delicada aos narizes menos atraentes™ sao divulgados pela
publicidade. Receitas e apetrechos que asseguram operar de maneira quase imperceptivel,
como num passe de magica. Comercializam-se as utopias da vaidade fisica, as quimeras de
um ideal de beleza. O imaginario de encanto e sedu¢do da mulher ¢ paradigmal, aludindo aos
variados estratagemas artificiais, como o uso de espartilhos para a redugao significativa na

circunferéncia da cintura, assinalando as curvas de seios e quadris®®.

A fantasmagorizagdo apresenta os produtos industriais através de visdes falseadas e, como
mercadorias que sdo, faz elevar seu valor de troca. Assim, os objetos acabam por fascinar o
consumidor pela visualidade e pelo decorativismo, gerando algumas vezes uma admiragdo
irrestrita que os transformam em verdadeiros icones. As necessidades praticas sdo deixadas
em segundo plano, sendo escondidas, camufladas e dissimuladas por configurag¢des formais
que se pretendem artisticas. O produto industrial ganha nobreza e distingdo através de

fatores, entre os quais a aparéncia, a roupagem e o gosto convencional. Logo, a referida

33 «“As paginas das revistas eram cobertas de 'reclames' que enalteciam indiscriminadamente
produtos de beleza por correspondéncia e procedimentos mecanicos. Contra os ultrajes do tempo,
por que nao aplicar essas maravilhosas faixas revolucionarias impregnadas de preparados anti-rugas,
ou entdo aquela mascara de borracha recheada de pomada? [...] as mulheres que se afligiam com a
papada poderiam recorrer a faixa de chapéu passada sob o queixo, enquanto diversos aparelhos
prometiam corrigir, afinar ou abaixar os narizes pouco graciosos”, FAUX, Doroty Schefer, in Beleza
do Século, p. §3.

36 «“Algumas chegariam a recorrer ao bisturi para deslocar ou mesmo tirar algumas costelas, a fim de

apertar o espartilho a ponto de desmaiarem [...]”, FAUX, Doroty Schefer, in Beleza do Século, p. 84.



dignidade fantasiosa conduz a fetichiza¢ao do objeto, que passa a ser adorado e cultuado
como se fosse possuidor de poderes especiais. Note-se que a palavra fetiche®” deriva da raiz
latina factitus e ¢ uma palavra de origem portuguesa, tendo sido utilizada pelos
colonizadores lusitanos para nomear os artefatos venerados como magicos pelos povos
africanos. Esse termo referia-se ao culto de objetos confeccionados pelo homem, em
oposi¢ao aos elementos criados pela natureza e ao proprio Deus. Dai a idéia de empregar-se
fetichiza¢do no sentido da admiracao exacerbada por um determinado artefato, que se supoe

singular pela exterioridade, como se fosse uma espécie de fetiche.

As aparéncias dos produtos sdo priorizadas estrategicamente elaboradas como diferencial
no mercado capitalista, materializando-se em sucessivas modas, para dialogar diretamente
com as escolhas do publico consumidor. No dizer de Walter Benjamin, as novidades da
moda conduzem a um mundo ilusoriamente modificado “fantasmagorizado” congregando
imagens do desejo coletivo: “o0 novo ¢ uma qualidade que independe do valor de uso da
mercadoria. Ele estd na origem desta ilusao, sendo a moda sua incansavel provedora™®. A
fetichizagdo e a moda aparecem indissocidveis na sociedade industrial, contribuindo para o
prestigio social e conduzindo ao estimulo do consumo, por meio da incessante renovacao
pléstica dos artefatos. Tal como acontece com as requintadas passagens comerciais, com 0s
luxuosos magazines € com os espacos dignificantes das exposi¢gdes universais, os produtos
devem nao apenas satisfazer a necessidades cotidianas, mas, prioritariamente, despertar a

curiosidade, aadmiracao, o fascinio e o arrebatamento nos individuos.

A Revolugao Industrial opera a produgao de objetos de maneira diversificada e em larga
escala. Esses adquirem notoriedade e distingdo ao serem confeccionados com intengao
pléstica e expostos nas vitrines das passagens comerciais, nas galerias das Exposi¢des
Universais e nos corredores dos grandes magazines. Alguns deles acabam recebendo

destaque, entre outros, por raridade, preciosidade e notoriedade, sendo motivo de colegdo, o

STLALANDE, André. Vocabuldrio Técnico e Critico da Filosofia, p 339.
8 BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIX' siécle, p. 35.



que os transforma em exponenciais, tais como as pegas acolhidas pelos museus. Para Walter
Benjamim, a fetichizacdo define a situagdo paradoxal vivida pelos artefatos de uso cotidiano:
mesmo sendo produzidos em série, esses objetos conquistam um status de obra de arte Uinica,

dada a assinatura, os pressupostos materiais e as implica¢des formais que os compdem.



“O consumo capitalista ndo nasce mecanicamente das técnicas
industriais capazes de produzir grandes séries de mercadorias
estandardizadas. Ele € também uma construcéo cultural e social
que demandou a educagao dos consumidores, ao mesmo tempo,
0 espirito visionario de empreendedores criativos [...]". Gilles

Lipovetsky*

Colecao e cenarios

“O colecionador se satisfaz ao suscitar um mundo, ndo apenas
distante e perdido, mas também melhor; um mundo em que o
homem esta também pouco munido, a bem dizer, daquilo que
ele necessita tdo somente no mundo real, no qual as coisas

estéo liberadas da servidao da utilidade.” Walter Benjamin?.

Na sociedade industrial, a produ¢do, a diversidade e o consumo de objetos sdo fatores
imprescindiveis a manutengdo do proprio sistema econdmico capitalista. A prosperidade
para a burguesia estd vinculada a posse de bens materiais. Inicialmente, as mercadorias sdo
destinadas ao uso do publico em geral, mas logo em seguida alguns desses objetos acabam
por se transformar em temas de colegdo®, contemplados como curiosidades e raridades.

Assim, ficam expostos no interior das residéncias burguesas, a mercé do olhar

= ~
C O n S I d e r ag O e S S O b re O 'LIPOVETSKY, Gilles. Le Bonheur Paradoxal: essais pour la société d'hyperconsommation, p. 26.

* BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIX siecle, p. 26.

I n g r e S S O d O O bj et O *¢[...] Uma colegdo, isto é, qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos temporaria ou

definitivamente fora do circuito das atividades economicas, sujeitos a uma protec¢ao especial num local

fechado preparado para este fim, e expostos ao olhar do publico.”, POMIAN, Krzysztof. Colecgao, in

i n d ustr i al n O m use u ENCICLOPEDIA Einaud, v.1,p.53.




contemplativo e condescendente da burguesia. A fetichizagao, pela idealizagdo de certos
artefatos, faz com estes sejam desvinculados do contexto utilitario para o qual foram
criados, tornando-se pegas que despertam admiragdo e cobiga, além de dar origem a
colecdes privadas.

O colecionador ¢ quem elege os objetos de sua admiragdo; aqueles a serem libertos de toda e
qualquer finalidade pratica. Nesse contexto, as pecas estdo deslocadas de suas fung¢des do
dia-a-dia e isoladas de qualquer significacdo habitual. Tais artefatos aparecem impregnados
do status da unicidade e da exclusividade. Cada cole¢do ¢ singular, individualizada e
especial, possuindo marca da escolha particular de seu autor. Esse conceito esta intimamente
ligado ao ato de fetichizagdo, ou seja, ao fato de se deslocar um objeto do cotidiano e
instaurd-lo em uma esfera de significagdes fantasiosas. Com isso, as pecas assumem

significados que nao lhe sdo intrinsecos, o que lhes confere um determinado valor simbdlico.

As pecas colecionadas sdo angariadas segundo critérios pessoais, levando-se em conta
conhecimentos, afinidades, interesses, fantasias, vontades, cobicas, pretensdes, modismos e
manias. A reunido de um grande nimero de objetos implica um consumo que vai além do
imprescindivel e serve para enfatizar o poder econdmico e marcar a distingdo social.
Examinando a moda do colecionismo de cartdes de visitas com retratos* e dos albuns
fotograficos no fim do século XIX, pode-se perceber que estes sdo procurados em func¢ao do
deslumbramento social da burguesia. A popularizacdo da imagem fotografica, tratada por
Jean-Pierre Amar, critico e historiador da fotografia francés, nasce do desejo de apropriagao

do gosto pelaimagem cultivado como pressuposta heranca da aristocracia:

* “Estes pequenos retratos, que cada um podia distribuir a sua volta, caracterizam-se por poses simples,
mas muito estereotipadas, de pessoas de pé, freqiientemente apoiadas numa coluna, com vestuario
citadino, ou mais raramente como meio corpo. Verificamos que ha neles pouca preocupacdo com a
expressao do rosto. Os cenarios artificiais pretendem ser, com freqiiéncia, exdticos e burgueses, com

telas pintadas e moveis extravagantes.”, AMAR, Jean-Pierre, in Historia da Fotografia, p.49.



“Colecionados em albuns suntuosos, os cartdes de visita ndo sdo apenas um museu
familiar portatil, mas também os antepassados dos nossos postais ilustrados. O seu
baixo custo permite produzi-los em grande numero, iniciando-se um verdadeiro
comércio de venda de retratos de celebridades do espetaculo e de membros das
familias reinantes. Por ocasiao da morte do principe Albert, marido da rainha Vitoéria
da Inglaterra, vender-se-ao 70.000 cartdes com seu retrato. Esta se revela, alias, uma
grande apreciadora da fotografia, pois colecionou-as em mais de cem albuns.
Vendidos, trocados, colecionados, os cartdes refletem bem a necessidade ¢ o gosto
pela verossimilhanga desta sociedade burguesa em busca do reconhecimento.”

Logo os retratos reproduzidos sobre papel, suporte banal e sem raridade material, passam
a ser enobrecidos com a suadisposi¢do em molduras entalhadas e folhadas a ouro, como
as destinadas a pintura, com o claro intuito de simular exclusividade. Tal imagem
funciona como uma efigie de distingdo para um personagem de relevancia familiar,
dignificado e perpetuado gracas ao artificio da reprodugdo fotografica. Como atesta
Walter Benjamin, o valor de raridade residia até mesmo no cliché da fotografia, que era

mantido como um tesouro:

“Os clichés de Daguerre eram placas de prata, iodadas ¢ expostas na camara obscura
[...] Eram pegas tinicas; em média; o prego de uma placa, em 1839, era de 25 francos-
ouro. N#o raro, eram guardadas em estojos, como jias.”®

Convém lembrar que tradicionalmente os efeitos decorativos expressam a habilidade de
toque pessoal do artesdo. O burgués mostra-se encantado com a possibilidade de ver sua
imagem eternizada e multiplicada, passando a freqlientar o ambiente de ostentacdo

fantasmagorica dos estudios fotograficos, nos quais se constréi toda uma atmosfera de

*AMAR, Jean-Pierre. Histéria da Fotografia,p. 50.
* BENJAMIN, Walter, Pequena Historia da Fotografia (1931), in Obra escolhidas: Magia e Técnica,
Arte e Publico, p. 93.



inspiragéo palaciana’. Ainda segundo Amar, outro tipo de estratagema era utilizado para a
valorizacdo das fotografias. Tratava-se de acrescentar varios tipos de bric-a-brac como
ornamentacdo para a arte de Nadar, como a confec¢do de pendentes apropriados por
joalheiros e a elaboragdo inventiva de suportes por moldureiros, que muitas vezes cobriam

os retratos com vidros convexos que ressaltavam a imagem:

“O éxito comercial passa igualmente pela introducdo no mercado do que
chamariamos hoje de gadgets: joias para engastar um pequeno retrato, panos
decorados com uma fotografia, foto-esculturas tentando reproduzir com uma
técnica complexa o volume do rosto, “cartdes mosaico” onde se reproduzia, numa
superficie diminuta, os rostos dos soldados de um regimento, as personalidades do
mundo politico ou mesmo as pernas de todas as dangarinas da Opera[...].” 8

O gosto pela profusdo de imagens fotograficas ¢ o mesmo que baliza a burguesia na
aquisi¢do de objetos em abundancia e exagero, conduzindo-a a até entdo improvavel
categoria de colecionadora; moda inédita e possivel devido a disponibilidade de capitais.
As mais diferentes pecas sdo mostradas sempre de maneira a terem seu papel utilitario
suprimido. Assumem a funcao de despertar prazer e envolvimento emocional pelo convivio
com o que se julga belo. E no cenério da vida privada que o burgués representa o modo de
vida que considera ideal, contrariando a desordem e a imprevisibilidade da paisagem
urbana. Tome-se o exemplo dos albuns fotograficos, descritos com precisao por Walter

Benjamin, nos quais se retine uma significativa cole¢ao de tipos familiares:

" “Estes fotografos trabalham em saldes luxuosos de tapecarias pesadas, tapetes macios € marmores
valiosos. Palécios da ilusdo e da evasdo, decorados muitas vezes com animais exoticos empalhados e
telas pintadas representando regides longinquas, estes estudios sdo lugares onde ¢ de bom-tom mostrar-
se.”, AMAR, Jean-Pierre, in Historia da Fotografiap.21.

* AMAR, Jean-Pierre. Historia da Fotografia, p. 50.



“Foi nessa época que comegaram a surgir os albuns fotograficos. Eles podiam ser
encontrados nos lugares mais glaciais da casa, em consoles ou guéridons, na sala de
visitas - grandes volumes encadernados em couro, com horriveis fechos de metal, e
as paginas com margens douradas, com espessura de um dedo, nas quais apareciam
figuras grotescamente vestidas ou cobertas por rendas: o tio Alexandre e a tia Rika,
Gertrudes quando pequena, papai no primeiro semestre da Faculdade e, para camulo
da vergonha, ndés mesmos, com uma fantasia alpina, cantando a tirolesa, agitando o
chapéu contra neves pintadas, ou como um marinheiro, de pé, pernas entrecruzadas
em posi¢io de descanso, como convinha, recostado num pilar polido.”.°

Os artefatos servem para marcar e evidenciar a identidade de seus proprietarios, do
mesmo modo como faz a assinatura em uma obra de arte. O apego material ¢ iminente a
sociedade industrial, na qual se valoriza a posse individualizada e ndo o uso coletivo. O
mérito reside menos no ser do que nas aparéncias vinculadas ao ter. O que importa,
sobretudo, ¢ a sinalizagdo de um status s6cioecondmico recém-adquirido. O prazer
estético diante da contemplagdo ja ¢ suficiente para motivar e justificar a pertinéncia de
um objeto em si, tal como a existéncia de uma determinada cole¢do. Como afirma
Benjamin, o proprietario dos objetos por ele reunidos se espelha no universo particular

que constroi para sua satisfagdo pessoal:

“O interior ¢ o0 local onde a arte se refugia. O colecionador € o verdadeiro ocupante
dos interiores. Ele faz seu negocio a partir da idealizagao dos objetos. E a ele que
cabe a tarefa sisifeana de retirar das coisas, pois elas o possuem, seu carater de
mercadoria. Mas ele s6 saberia conferir-lhes o valor que tém para os apreciadores, ao
invés do valor de uso.”1°

E através da colegdo, intimamente ligada a decoragdo de interiores, que o valor de uso,

vigente no comércio, e relacionado a serventia das pegas, ¢ substituido pelo valor simbdlico,

* BENJAMIN, Walter. Pequena Histéria da Fotografia (1931), in Obra escolhidas: Magia e Técnica,
Arte e Publico,p. 97-8.
""BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XX siécle, p. 26.



dissimulando o carater mercadologico desses artefatos. A partir da segunda metade do
século XIX, a decoragdo de interiores alude de forma direta ou dissimulada as vitrines
presentes nas exposicoes universais. Nessas mostras fica estabelecida a existéncia de uma
urbe particular, organizada por categorias especificas de objetos, por datagdo, por
proveniéncia geografica, por tipologias, por materiais ou por tamanhos. Como descreve o
historiador polonés Krzysztof Pomian; tudo ¢ sempre cercado de cuidados e atengao,
dependendo das posses do proprietario, de modo a preservar a existéncia fisica da sua fonte
de prazer, a colecao:

“[...] nos museus e nas grandes cole¢des particulares levantam-se ou arranjam-se
paredes para ai dispor as obras. Quanto aos colecionadores mais modestos, mandam
construir vitrines, preparam albuns ou libertam, de uma maneira ou de outra, locais
onde seja possivel dispor os objetos. Tudo se passa como se ndo houvesse outra
finalidade do que acumular os objetos para expd-los ao olhar [...] expdem-se os
objetos de modo a que apenas seja possivel vé-los e ndo toca-los.” 1t

Em seu mundo privado, o colecionador se abriga do horror desmedido do caos, como se a
intervengao pessoal fosse capaz de estabelecer o cosmos, de constituir, de gerar uma ilha de
bom gosto, diante do tumultuado maremoto da metrdpole. Os objetos de colecio aparecem
limpos, brilhosos e restaurados, quando necessario, fazendo desaparecer qualquer desgaste.
O lar ¢ o refgio destacado das multidoes pulsantes da cidade; o lugar onde até o tempo
desacelera. Para o burgués “[...] o dominio privado por exceléncia ¢ a casa, fundamento
material da familia e pilar da ordem social”*?, como ressalta a historiadora francesa
Michelle Perrot.

"POMIAN, Krzysztof. Colec¢io. ENCICLOPEDIA Einaudi,v.1,p. 52.
"“PERROT, Michelle. Histéria da Vida Privada: da Revolugdo Francesa a Primeira Guerra, p. 307.



Na residéncia refaz-se o mundo por intermédio de escolhas pessoais que levam em conta
vontades estéticas proprias. Hd uma idealizagao de civilidade a ser transcrita pela arrumagao,
ordenacao e classificagao dos interiores domésticos. Cria-se entdo um microcosmos
particular como reflexo distorcido e inculto da vida palaciana. A burguesia conquista a
legitimidade a uma moradia personalizada e burocratizada, ambicionando imitar os saldes
aristocraticos do século XVIII, pela exposicdo indiscriminada e excessiva de moveis,
artefatos e ornamentacdes. Sdo cortinas, tapetes, papéis de parede, comodas, sofés,
poltronas, cadeiras, banquetas, pufes, mesas, vasos, bibelds, caixinhas, espelhos, pratarias,
porcelanas e cristais, entre tantas possibilidades fornecidas neste momento pela produgdo
industrial. E a todos esses elementos soma-se ainda a fotografia, novidade tecnologica do
momento, adogada, ornamentada e destacada pela sede de notoriedade e de reconhecimento
dessa burguesia andnima. Vale dizer que os cendrios criados nos estiidios para servir de
fundo a captagao das imagens fotograficas refletem bem, como relata Benjamin, o excesso

de rebuscamento decorativo, tdo ao gosto da burguesia:

“Os acessorios dos retratos, com seus pedestais, balaustradas e mesas ovais evocam o
tempo em que, devido a longa duracao da pose, os modelos precisavam ter pontos de
apoio para ficarem imoveis... Depois vieram outros acessorios, como nos quadros
célebres, e, portanto, tinham que ser artisticos. Antes de mais nada, a coluna ¢ a
cortina... Foi nessa época que apareceram aqueles ateliés com seus cortinados e
palmeiras, tapegarias ¢ cavaletes, mescla ambigua de execucdo e representagdo,
cAmara de torturas e salado trono [...]."*3

" BENJAMIN, Walter. Pequena Historia da Fotografia (1931), in Obra escolhidas: Magia e Técnica,
Arte e Publico, p. 98.



Numa conjuntura capitalista, que se distingue pela fantasmagoria e pela fetichizagao; faz-se
simultaneamente referéncia a nostalgia de um passado superado, a memoria individual'4, a
moradia que tal como o cenario fotografico, surge como coletanea das culturas do mundo.
O actmulo, a compilagdo, a selecdo de objetos ¢ associada diretamente a capacidade
financeira e a distingdo social de um capitalismo deslumbrado com seus bric-a-bracs e
gadgets*®, que dao origem ao um excesso visual. A burguesia acredita-se herdeira da
aristocracia, vendo no ato de reunir objetos a retomada do carater prestigioso das cole¢des
reais e privadas iniciadas pelos ecléticos gabinetes de curiosidades, os Wunderkammer e
Kunstkammer. Estes originam respectivamente os museus de ciéncias naturais € 0s museus
de arte, acessiveis ao publico com a inteng¢ao de socializar o acesso ao conhecimento, a
partir de finais do século X VIII.

A sociedade industrial, ao mesmo tempo em que se projeta para o futuro, tenta aretomada
de um passado perdido. Essa postura ndo pode ser confundida com aintengao passadista
de William Morris, quepropde a recuperacao de referéncias medievais para a producao de
objetos com a inten¢do de resgatar o modo produtivo artesanal, tendo em mente uma
preocupacao social. Para a burguesia basta tdo somente o brilho efémero dos objetos
folheados e a distin¢gdo congelada na imagem fotografica, mesmo que estes se desgastem
com o passar dos anos. O mérito reside no adereco, no enfeite, na aparéncia, na moda, no
transitorio, na inveng¢do, na imaginacao e na fantasia. Nota-se que apesar de trabalhar com
os mais variados meios, Morris nunca parece ter demonstrado qualquer interesse pela

fotografia, por ser fruto da técnica mecanica que subjuga o trabalho manual. Como

"* “Cenario da vida privada e das aprendizagens mais pessoais, topico das recordagdes de infancia, a
casa ¢ o sitio de uma memoria fundamental que nosso imaginario habita para sempre”, PERROT,
Michelle, in Historia da Vida Privada: da Revolug¢do Francesa a Primeira Guerra,p.321.

* “Nao deixar nuas as paredes, nem o assoalho, nem os ladrilhos, como nas casas pobres, torna-se uma
obsessdo”, PERROT, Michelle, in Historia da Vida Privada: da Revolugcdo Francesa a Primeira

Guerra,p.335.



verifica Benjamin, os pintores miniaturistas logo se tornaram fotégrafos, sedo capazesde
retocar as imagens para torna-las mais precisas e mais nitidas, gragas asua vasta formagao

e pratica artesanais.*®

Devido ao mérito dado ao conhecimento do mundo e da historia neste momento, ha um
notavel interesse tanto por civilizagdes consideradas tecnologicamente menos
desenvolvidas quanto por um retorno a natureza primitiva idealizada. Quanto maior a
raridade, maior a dificuldade em se obter a peca, maior o interesse, maior o valor de
mercado'’, maior o gozo da contemplagdo. A ocorréncia do jardim inglés ¢ paradigmal ao
criar um espetaculo de deleite em escala monumental, ao imitar a natureza livre de qualquer
sujeicdo humana associado a idéia de um microcosmo de indices culturais. O cendrio
natural ¢ composto por paisagens diversas: topografia acidentada, caminhos tortuosos que
alternam luminosidade e sombra, criacdo de colinas e de perspectivas a serem descobertas
progressivamente, arvores dispostas de maneira improvisada, variedade de espécies
vegetais, crescimento irregular da flora. Sdo ilhas, rochas, lagos, cascatas e riachos. Esses

elementos aparecem como que implantados de modo pretensamente casual e aleatorio.

A esse panorama soma-se a inser¢do de caprichos arquitetonicos, como ruinas gregas,
passarelas, quiosques e pagodes chineses, templos hindus e capelas goticas. Pode-se dizer

que a paisagem inglesa funciona como uma verdadeira coletdnea, sendo o equivalente do

A evolugio foi tio rapida que por volta de 1840 a maioria dos pintores de miniaturas se transformou
em fotografos, a principio de forma esporadica e pouco depois exclusivamente. Aexperiéncia adquirida
em seu oficio original foi-lhes muito 1til, embora o alto nivel do seu trabalho fotografico se deva mais a
sua formacdo artesanal que a sua formacao artistica... ¢ quando, mais tarde, o mau pintor se vingou da
fotografia [...]”, BENJAMIN, Walter, Pequena Historia da Fotografia (1931), in Obras escolhidas:
Magia e Técnica, Arte e Publico,p.97.

"“Mas o carater precioso das pecas de cole¢do ou de museu manifesta-se também na existéncia de um
mercado em que circulam, atingindo por vezes pregos astrondmicos.”, POMIAN, Krzysztof. Coleccao,
in ENCICLOPEDIA Einaudi,v.1,p.52.



gabinete de curiosidades a céu aberto, de maneira a refletir o gosto da época pelo acimulo de
referéncias e pelo exotismo domesticado. E preciso advertir que o gosto pela variedade de
paisagens ja se fazia notar no inicio do século XIX, quando algumas passagens comerciais
exibiam dispositivos que projetavam fotografias de cenarios variados, com o intuito de
atrair o publico consumidor. Com a industrializagdo, o gosto pela fantasia se reflete no
jardim inglés, local que passa a representar um refiigio possivel para a contemplagdo da
natureza, para o passeio indolente, que simula o caminhar do flaneur através dos verdejantes

campos contidos no interior da metrépole.

Quando o homem transforma a natureza em paisagem construida, ele se desloca dela e passa
a ser seu observador, o interesse pelo objeto construido torna-se um modo de escape
compensatorio diante da industrializagao crescente. O jardim inglés ¢ formado pela colecao
de paisagens disponiveis e de raridades arquitetonicas fantasiadas para as viagens
imaginarias dentro dos limites urbanos. Dessa maneira inventam-se tipologias para habitar a
natureza projetada. Na virada do século XIX para o XX, revela-se o anseio burgués de que a
residéncia esteja em conexdo com a expansdo cientifica, cultural e mercadolégica,
abrangendo simultaneamente o maior niimero possivel de variedades do mundo: da
memoria a geografia, do elemento natural a civiliza¢do, como descreve Perrot em Historia
da Vida Privada:

“A casa ¢ ainda territorio através do qual proprietarios tentam apropriar a natureza
pela exuberancia dos jardins e das estufas onde as estagdes sdo abolidas, a arte pelo
acumulo das colegdes ou pelos concertos privados, o tempo pelas lembrangas da
familia ou de viagens, o espaco pelos livros que descrevem o planeta e pelos
magazines ilustrados... que o exibem. A leitura, exploragdo sedentaria, ¢ uma
maneira de apropriar o universo ao torna-lo legivel e, por meio da foto, visivel. A
biblioteca abre a casa para o mundo; encerra o mundo dentro de casa.”8

"PERROT, Michelle. Histéria da Vida Privada: da Revolugdo Francesa a Primeira Guerra, p. 309.



A disposi¢do de grande niimero de pegas repete as solugdes expograficas para relacionar a
colecdo particular ao interesse artistico. Conjugam-se os espagos privilegiados das galerias
aristocraticas, das grandes exposi¢des industriais, dos museus de arte e historia natural, das
passagens comerciais, culminando com os recintos da casa burguesa, como paisagens
artificiais que fazem as vezes de vitrines para os objetos de decoragdo. Os interiores
domeésticos sdo definidos como cendrios para o convivio social, oferecendo-se aos
convidados uma visdo generosa das colecdes de artefatos sempre estrategicamente
dispostas e distribuidas pela residéncia. O espetaculo da sociabilidade que se desenrola nos
ambientes residenciais segue as normas de uma etiqueta burguesa. As regras sociais fazem
com que os espagos internos sejam classificados para atender a fungdes especificas, como

afirma o arquiteto e historiador escocés Witold Rybczynski:

“A casa era um lugar social, mas com uma curiosa privacidade. Ela ndo era a casa
grande medieval, onde as pessoas entravam e saiam com naturalidade. Bem ao
contrario, a casa burguesa inglesa era um mundo isolado onde s6 se permitia a
entrada de visitas bem seletas; o mundo era mantido a distancia, e incomodava-se o
menos possivel a privacidade da familia e do individuo [...] Era falta de educagao
entrar sem ser convidado, mesmo na casa de amigos intimos [...] Quando o convite
havia sido feito e adequadamente aceito, o primeiro cdmodo onde o visitante entrava
era o hall [...] o hall da classe média era um comodo ao lado da entrada, posicionado
de tal maneira que suas portas levassem aos principais comodos comuns [...] Era aqui
que as visitas esperavam, sob o olhar gélido de um mordomo da familia, para serem
admitidas na casa.”*®

Assim, os espacos internos sao pensados levando-se em conta os comportamentos € 0s
costumes, os modos e as modas. Na sociedade industrial, os interiores burgueses sao
ornamentados com objetos e moveis que misturam uma série de estilos do passado, numa
profusdo avassaladora de referéncias e citagdes historicas, ndo havendo qualquer propdsito

de utilidade, nem tdo pouco a idéia de comodidade. O que existe, isso sim, ¢ apenas a

"RYBCZYNSKI, Witold. Casa: pequena histéria de uma idéia,p. 117-8.



preocupag¢do com os estilos decorativos®®, pretensa heranca de toda uma tradi¢do
aristocratica. Como esclarece Rybczynski, € apenas a partir da segunda metade do século
XIX que os ingleses introduzem o conceito de conforto no mobiliario e da questdo de
intimidade familiar em suas residéncias:

“A casa ndo era somente subdividida entre comodos comuns para jantar,
entretenimento e lazer, mas também havia comodos privados para os membros da
familia. Agora que os filhos passavam a maior parte do tempo em casa, além de terem
seus proprios quartos de dormir — separados por sexos [...] A multiplicagdo dos
quartos de dormir indicava ndo s6 uma nova organizagdo para dormir, mas também
uma nova distingdo entre familia ¢ o individuo. As atividades da casa eram separadas
verticalmente; o publico, abaixo, ¢ o privado, acima. Subir ou descer ndo significava
somente mudar de andar, mas se retirar ou participar da companhia dos outros.”?*

Tal como a idéia de natureza plena ¢ meticulosamente calculada na paisagem dos jardins
ingleses, as sensagdes de intimidade, aconchego, despojamento e casualidade passam a ser
atentamente trabalhadas nos interiores das residéncias burguesas. Por meio da disposi¢ao
dos ambientes, do mobiliario e dos objetos simula-se propositalmente um clima de bem-
estar, de comodidade, de prosperidade, de fleuma, de serenidade, de placidez e de felicidade
inigualaveis. Dessa maneira, os espacos meticulosamente construidos no sacrossanto lar
burgués, aparentemente individualizados pela presenca de toques pessoais, sdo na verdade

uma determinagdo que convém a reafirmacdo do imagindrio de originalidade,

individualidade e hedonismo, valores estes tao caros a manuten¢ao da sociedade industrial.

20 ¢¢

Quanto mais se avanga pelo século, mais o apartamento burgués se assemelha, em seu mobiliério, a
uma loja de antiguidades onde a acumulagdo aparece como o Unico principio diretor da composigao
interior do espago. As mais diferentes épocas e civilizagdes sdo mescladas, com a sala de jantar
Renascenga acotovelando o dormitério Luis XVI, enquanto uma sala de bilhar mourisca da para a
varanda com ornatos japoneses, tudo em meio a uma superabundancia de tecidos, de tinturas, de sedas,
de tapetes recobrindo a superficie livre.”, PERROT, Michelle, in Historia da Vida Privada: da
Revolugdo Francesa a Primeira Guerra, p. 335.

*RYBCZYNSKI, Witold, in: Casa: pequena histéria de umaidéia, p. 119-20.



Henry Cole: um acervo de manufaturas como projeto educativo

“O Victoria and Albert Museum é um monumento aos ideais
culturais da Inglaterra vitoriana. O primeiro deles era o desejo
de estabelecer padrbes de design para as manufaturas
britanicas; o segundo era tornar viavel o acesso a obras de arte
em mostras abertas as popula¢fes de trabalhadores; o terceiro
era usar o Museu como instrumento de educacédo estética para o
publico.” Elizabeth Esteve-Coll??

Na base da organizacao da Exposi¢ao Universal de 1855, em Londres, encontra-se a figura
destacada de um entusiasta dos processos industriais, sir Henry Cole. Fundador do Journal
of Design and Manufactures, no ano de 1849, e conselheiro do principe Albert para os
assuntos relacionados a industrializagdo, o funcionario inglés destaca-se como um dos
precursores na discussao sobre a necessidade de haver um profissional voltado a elaboragao
estilistica dos artefatos junto as fabricas. Apesar de mostrar-se bastante critico em relacao a
qualidade discutivel das manufaturas inglesas, Cole assume uma postura divergente a de
William Morris, ndo compartilhando o desejo saudosista de retorno ao artesanato, mas ao
contrario, aspirando a um comprometimento entre mecanizacao e equilibrio social. Visava
uma integragao efetiva e dindmica entre arte e industria, ensino e comércio, de modo que se
favorecesse a adequagao dos produtos seriais ao ideal igualitario, buscando levar o artefato

qualificado ao maior nimero de pessoas possivel.

Henry Cole mostrava-se comprometido com uma visao de socializagdo, num momento em
que os principios capitalistas apresentavam-se agugados pelo liberalismo. A fabricagdo
procurava ocorrer cada vez mais num intervalo de tempo menor, a matéria-prima utilizada

era cada vez mais ordindria e os trabalhadores admitidos ndo possuiam qualquer

? ESTEVE-COLL Elisabeth. The Victoria and Albert Museum, p. 6.



especializacdo. Com o advento crescente da industrializacdo, as tarefas tornam-se
maquinais e o trabalho é remunerado com o menor salario possivel, uma vez que, como
salienta Adrian Forty, empregados treinados no fazer artesanal vao sendo substituidos pelo

labor feminino e infantil:

“Foi no segundo estagio manual da indistria que o design, enquanto estabelecimento
de instrugdes, tornou-se necessario a fim de orientar a ignorancia dos trabalhadores. A
introdugdo de maquinas, explica Marx, provocou outras mudangas nos tipos de mao-
de-obra usada (mulheres e criangas, em vez de artesdos especializados) e no modo
como era usada (para regular maquinas, em vez de habilidade na produgio).”?3

As mercadorias inglesas tendem, entdo, a se diferenciar pelo preco mais acessivel. Diante da
profusdo de artefatos, o burgués, em seu deslumbramento consumista e em sua mais
completa ignorancia, se deixa iludir por um falso acabamento cuidadoso, por uma caluniosa
nobreza dos materiais, por uma inverossimil elaboracgao estética, num verdadeiro festival de
fantasmagorias. As aparéncias dissimuladoras servem para encobrir as praticas liberais que
resultam na queda substancial de qualidade, principalmente quando a comparado é com a
producdo de manufaturas francesas. A alternativa proposta por Henry Cole para a
requalificacdo dos objetos ingleses foi uma reforma, sob a geréncia do Estado, concentrada
no ensino. Era urgente a capacitagdo de um novo profissional, denominado artista-
fabricante, que se empenhasse com afinco no aprimoramento material e formal da producao
industrial. H4, assim, uma proposi¢ao de ruptura entre o procedimento pratico e o0 método
intelectual, como atesta Forty em Objetos de Desejo, fazendo com que a idéia de projeto se

destaque e seja valorizada:

* FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750, p. 64



“Essa excursdo pela teoria pode ser bem ilustrada e substanciada por eventos na
histéria da estampagem de tecido, uma indistria em que o design foi de grande
importancia, uma vez que o sucesso comercial do algoddo dependia quase que
inteiramente do apelo dos seus motivos decorativos.”?*

Atento a relevancia do planejamento que antecede a fabricagdo, Henri Cole fica
encarregado de organizar um museu popular dedicado as manufaturas, a partir dos objetos
reunidos no decorrer da I Exposicao Universal, inaugurado em 1852. Forma-se entdo, o
acervo inicial do South Kensington Museum, que, a partir de 1887, passa a se denominado
Victoria and Albert Museum; hoje internacionalmente reconhecido como V&A. Desde o
seu inicio, houve o intento de que a cole¢@o reunida fosse amplamente acessivel a grandes
segmentos populacionais, como meio de aprimorar a educacdo visual e o gosto do publico.
Empenhado com a melhoria social, Cole construiu um museu que conta com artefatos,
ilustragdes e até amostra de obras consideradas exemplares, cujo interesse e
representatividade estivessem vinculados aos objetivos de seu programa educacional.
Encontrava-se exposta uma grande diversidade de pecas, separadas por categorias,
seguindo os mesmos principios que orientaram a organizacao da Exposicao Universal. As
cole¢des se expandiam e estavam dispostas por técnicas, materiais e procedéncia geografica.
Mobiliario, tecelagem, metais, vidros, ceramicas ou, ainda, manufaturas delicadas como as
francesas de Sevres e Gobelins, modelos em gesso de elementos arquitetonicos
renascentistas e artefatos provenientes das colonias orientais britanicas?®. Tal como fizera
na distribui¢do de estandes pela Exposi¢do de 1851, o diretor-fundador do novo museu
integrou as ciéncias industriais as artes em geral, a fim de que a exceléncia técnica e a
racionalidade construtiva surgissem aliadas a naturalidade e a desafetacdo do artesanato,

auxiliando a repensar os produtos industriais:

* Ibidem, p. 65.
* BONYTHON, Elizabeth & BURTON, Anthony. The Great Exhibitor: the Life and Work of Henry
Cole,p. 154.



“[...] Ainteng@o de Henry Cole [...] era exibir produtos feitos 8 maquina ao lado dos
artigos feitos & méao provenientes da India e do Oriente, de tal modo que a
simpliciggde e superioridade do design destes Gltimos estivessem la para todos
verem.”

Esse exercicio de interesse didatico adotado no South Kensington Museum tinha como
finalidade o aprimoramento das mercadorias inglesas sob o ponto de vista estético, uma vez
que as mostras tinham carater itinerante pelo pais?’, o que conseqiientemente favoreceria sua
comercializacdo no mercado internacional. Henri Cole via o artesanato como uma fonte para
a pesquisa de novas metodologias de projeto desligadas do historicismo. Seu mérito estava
na simplificacdo e redugdo de elementos, com base no aspecto fisico dos materiais e na
geometria pura. Eram dois os principios bdsicos que deveriam guiar esse projeto
educacional, conforme atesta o ensaista italiano Ferdinando Bologna, implicando a
instrucao de fabricantes, de criadores, de estudantes e do publico visitante das mais distintas

camadas da sociedade:

“[...] Em primeiro lugar uma reformulacdo do conceito basico de funcionalidade; o
segundo se refere a necessidade de se aprender a olhar, tanto como critério
pedagdgico que deve introduzir-se pelas formas mais simples do ensino do desenho
nas escolas elementares, assim como instrumento metodologico geral para
estabelecer comparagdes em todos os niveis ¢ extrair dai exemplos-guia segundo os
quais se possa uniformizar os novos critérios de proje¢io do art manufacturer.”?8

Na ante-sala do museu apresentava-se uma inovacgao idealizada por Cole, a chamada camara
dos horrores, uma reunido de varios tipos de manufaturas decorativas, considerados como

padrdes do mau gosto. Ao entrar no South Kensington Museum, o publico se deparava com

*FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750, p. 63.
* CONFORTI, Michael. The Idealist Enterprise and the Applied Arts, in 4 Grand Design. Disponivel
em: <www.vam.ac.uk>.

*BOLOGNA, Ferdinando. Dalle arti minori all ‘industrial design: storia di uma ideologi, p. 209.




uma vitrine contendo 87 objetos tidos como exemplo dos falsos principios ornamentais, por
desprezarem as formas simples e funcionais®®. Para que as mostras pudessem ser
compreendidas e atraissem o publico, eram editados catdlogos explicativos. Num texto
encomendado por Henry Cole a Richard Reagrave, artista ingl€s, varias praticas decorativas

sdo descritas e criticadas por conterem representacdes naturalistas:

“Nas fabricas onde a superficie plana pareceria ser o mais essencial, essa abordagem
imitativa ¢ freqlientemente carregada de excessos [...]; e carpetes sdo decorados com
nentfares flutuantes em seu leito natural, com frutas e flores despejadas diante em
impressionante abundancia em toda gloria de suas nuances e matizes...; ou somos
assustados por um ledo em nossas cabegas, ou por um tapete de leopardo [...] en%uanto
palmeiras e paisagens sdo usadas como ornamentos de cortinas de musselina.”

Nota-se o intento de Henri Cole de distanciar os objetos produzidos por meios industriais de
qualquer pratica decorativa com intenc¢ao de imitagao de elementos naturais. Mostra-se que a
ostentacdo e o excessivo ndo seguem os critérios de elegancia. Os artefatos industriais
deveriam estar ligados a uma atitude utilitdria de rejeicdo ao supérfluo, servindo de
embasamento para toda a escola funcionalista de design, voltada a elaboracdo de canones
ligados a sobriedade, a geometria e a abstragdo. Dessa maneira, mais uma vez Morris e Cole
aparecem em posigdes opostas, apesar de ambos apresentarem uma preocupagdo social e
estarem interessados na concepc¢do de objetos para o uso cotidiano, concordando que a
beleza reside na simplicidade e percebendo ai a significancia da criacdo estética. William
Morris valoriza as referéncias ao passado medieval e os subsidios de inspiragao naturalista,

privilegiando a formagao nas oficinas por meio do trabalho pratico. Henry Cole, que estava

“BONYTHON, Elizabeth & BURTON,Anthony. The Great Exhibitor: the life and Work of Henry Cole,
p. 154.

* Richard Redgrave, in BONYTHON, Elizabeth & BURTON, Anthony, The Great Exhibitor: the
life and Work of Henry Cole, p. 154.



interessado na elaboragdo de padrdes para a produgdo industrial inglesa, se mostra partidario
da sobriedade formal advinda da madaquina, vislumbrada na exibicdo itinerante de

manufaturas-modelo, em museus abertos a todas as camadas sociais.

A educacdo do publico diante dos objetos industriais ¢ iniciada com o aparecimento das
Exposi¢oes Universais e, passo a passo, vai se transferindo e ficando a cargo das instituigdes
museais, que elegem artefatos considerados portadores de valor estético. O museu se
aproxima do povo e do viver cotidiano, assumindo um papel didatico ao selecionar, exibir,
elucidar e convencer as pessoas a aceitar novos preceitos estéticos. Programas educacionais
de integra¢do entre arquitetura, design e industria, com a apresentacdo de mostras
explicativas e a génese de colegdes especificas voltadas aos objetos produzidos
industrialmente, acabam por ter ressonancia internacional, como se buscara registrar: desde
o interesse francés em tomar a lideranga na organizacao de Exposi¢des Universais, passando
pela instauragao do projeto Deustcher Werkbund e a criagdo da Bauhaus na Alemanha, até a
fundacdo do The Museum of Modern Art-MoMA e do Departamento de Arquitetura e

Design nessa instituicao norte-americana.



Entre o estilo e a forma: os artefatos do Art Déco ao Purismo

“[...] Tanto os resultados do Art Déco como os da teoria
corbusiana dé&o lugar a um estilo internacional, com a diferenca
de que o primeiro € o estilo da incluséo [...] do precioso movel
em refinado ebanismo ao frasco de perfume Coty, enquanto o
segundo € o estilo da selecéo e da reducao ao essencial [...].”

Renato de Fusco®*

A partir de 1862, a Inglaterra revé o projeto de acolher as Exposi¢des Universais, que
passam a interessar particularmente a Franca. Esses paises cultivam uma rivalidade
historica e, nesse momento, se transformam nos dois principais concorrentes na
comercializa¢do de produtos industrializados no mercado mundial. Ainda no decorrer da
segunda metade do século XIX, a cidade de Paris torna-se sede de cinco edigdes da mostra
industrial: nos anos de 1855, 1867, 1878, 1899 ¢ 190032, sempre com o intuito de relacionar
a produgdo serial francesa a sua consagrada tradigdo artistica. E bastante sintomatico o
episddio da Exposi¢ao Universal de 1855, em que se inaugurou um setor dedicado
exclusivamente as artes plasticas33, dando inicio a colegdo de artes plasticas que integraria o
Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris. Com a exibi¢do paralela de artefatos industriais
junto a obras de pintura e escultura, concebidas na tradi¢do académica, vislumbra-se uma

importante estratégia para dissimular o intento mercantil da mostra. Assim, os

*'FUSCO, Renato de. Historia del Diseiio, p. 230.

0 abandono, pela Gra-Bretanha, das exposi¢des internacionais depois do triunfo da de 1851 e de uma
exposicdo ulterior em 1862, foi de pronto explorado pelos franceses, que montaram cinco grandes
exposi¢oes internacionais entre 1855 ¢ 1900”. FRAMPTON, Kenneth, in: Historia Critica da
Arquitetura Moderna,p. 32.

¥ “Diversamente de Londres em 1851, Paris em 1855, havia reservado um lugar para as belas-artes.
Essa originalidade foi interpretada pelos contemporaneos como a caracteristica da exposi¢ao

francesa.”, BUEL, Romaric Sulger, in Paris 1900 na cole¢do do Petit Palais, p. 18.
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1. A Porte Concorde era uma das varias entradas da Exposigdo
Internacional de 1925. Destaque-se o gosto pela simetria e pela

monumentalidade, neste projeto do arquiteto Pierre Patout.

2. Grand Palais, Charles Letrosne, 1925

organizadores do evento parecem querer ressaltar para o publico visitante um almejado
valor estético, o que seria uma particularidade dos produtos locais, supostos herdeiros do
savoir-faire francés. Vale ainda lembrar que a Exposi¢ao Universal de 1899 inova ao adotar
pela primeira vez neste evento, um tema geral Gnico, a saber, A Casa através do Tempo>*,
dando especial aten¢do a decoracdo de interiores e destacando a importancia da producao de

objetos decorativos e de mobiliario com base nas técnicas artesanais.

A Exposi¢do Internacional de 19253°, nomeada Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes, serve de subsidio a discussdo dos principios que
orientam a produc¢do de objetos feitos em série no decorrer do século XX: primeiramente
restritos apenas as mostras industriais e posteriormente introduzidos e valorizados no
espago prestigioso das instituigdes museais. De inicio, ¢ preciso destacar uma alteragao
fundamental no titulo da mostra: a palavra wuniversal ¢ substituida pelo vocabulo
internacional. Tal fato caracteriza visivelmente a concorréncia acirrada entre os Estados
nacionais no panorama mundial, peculiar ao periodo posterior a Primeira Guerra. As
diferentes nacdes tém seus proprios projetos de industrializagdo, cada pais batalha por seu
progresso econdmico na cena internacional, utilizando o design como estratégia crucial para
alcangar seus objetivos de ampliagdo comercial. O pensamento industrialista baliza as
politicas de desenvolvimento adotadas pelos Estados nacionais, divisdes consagradas a
partir da segunda metade do século XIX. Nessa €poca a elite burguesa enxerga no processo
industrial o principal meio de incremento comercial. A mudanga no titulo das grandes

mostras industriais de Exposi¢cdo Universal para Exposi¢do Internacional enfatiza a

*“No ano do centenario da Revolugdo Francesa, a secio de economia social da Exposi¢io Universal
(1899) escolhe como tema 4 casa através do tempo. Em breve as artes oficiais incluirdo o doméstico.”
PERROT, Michelle, inHistoria da Vida Privada: da Revolugdo Francesa a Primeira, p. 308.

*«“A grande exposicdo de artes aplicadas foi idealizada em 1907 (ano da fundagio do Werkbund),
projetadaem 1913 e adiada até 1922 com o estouro da I Guerra Mundial (quando a Secessao Vienense ja
estava em atividade havia quase duas décadas). Finalmente realizou-se em 1925 (ano em que Gropius

inaugurou a sede da Bauhaus em Dessau.” FUSCO, Renato de. Historia del Diserio, p. 197.



3. cartaz da Exposigdo Internacional, Robert Bonfils, 1925

concorréncia pela manutengdo, pela conquista e pelo alargamento dos mercados

consumidores ao redor do planeta.

O design assume papel preponderante na economia, impondo padrdes formais que se
identificam com os preceitos estéticos vinculados ao pensamento politico-social a ser
adotado pelas nacdes. Portanto, outro fato a ser notado ainda sobre o titulo da referida
exibi¢do ¢ a imagem que se constroi a partir do termo Artes Decorativas e Industriais
Modernas. Tal expressao sinaliza claramente o designio de relacionar o fazer industrial com
o fazer artistico, de maneira que os produtos expostos apare¢am distanciados de sua origem
mecanica e serial, assim como do carater comercial. E curiosa a apari¢o do termo Moderno,
indicando o entusiasmo e a inspiracao nas novidades da vida contemporanea, advindas do
vertiginoso avango técnico e da industrializagdo crescente, como a construcao de arranha-
céus, sempre mais altos, € o impactante progresso ocorrido nos meios de transporte, avides,

transatlanticos e automoveis.

Numa paisagem de renovagdo e restabelecimento da produgdo francesa, a Exposicao de
1925 revela distintas concepgdes no modo de encampar a estética moderna nesse pais.
Busca-se uma criacao sem alusdes ao passado recente, decreta-se o fim do Art Nouveau
como sendo um mero devaneio alegérico de mimetizagdo naturalista, que nesse periodo
passa a ser interpretado como resultado de uma atitude romantica e escapista da passagem
do século XIX para o XX. Perde-se, entdo, a dimensdo do sentido moderno e progressista
que motivou o Art Nouveau a romper com todo um passado académico, eclético e
historicista. Ressalte-se que esse movimento de alcance internacional, é o primeiro a ndo se
referir as tendéncias artisticas anteriores. Inspira-se em elementos naturais, tanto por conta
do impacto das descobertas cientificas de Charles Darwin como pelo entusiasmo diante do
contato com as gravuras japonesas. Em alguns aspectos o Art Nouveau avangou
comparativamente ao Art Déco, como ao buscar integrar os procedimentos industriais em

suas criagoes. Cite-se também a fabricac¢do de vidros com a inclusdo de elementos metalicos
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4. pavilhdo Au Bon Marché, Louis-Hippolyte Boileau, 1925

5. pavilhdo Aux Galleries Lafayette, Joseph Hiriart, Georges
Tribout & Georges Beau, 1925
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ou mesmo a inventividade técnica presente no trabalho com pasta de vidro. Enquanto que o
Art Déco assimila o racionalismo formal, derivado do fazer industrial, de modo superficial e
cosmético, ndo havendo uma relacdo de causa e efeito entre técnica e resultado estético.
Cabe notar que no fim da década de 1960 os dois movimentos sdo revistos em func¢ao da
critica a padronizacdo visual imposta pela induastria e pela funcionalidade do Estilo
Internacional, levando conseqiientemente a uma valoriza¢do da produc¢do individual, a uma

retomada do ornamento e ao interesse pelo fazer artesanal e pelas artes decorativas.

Contudo, devido ao imaginario de modernidade que se engendra ao redor Exposi¢do
Internacional de 1925, durante bom tempo, o Art Déco foi tratado como sendo uma
contraposi¢do ao Art Nouveau, ocultando-se o entendimento mutuo de uma defini¢do ampla
da arte, incluindo tanto as grandes artes quanto as artes ditas aplicadas. Ambos produzem
moveis, loucas, cristais, pratarias, artes graficas, joias e decoracao de interiores. O conflito
entre o fazer artesanal e a metodologia industrial é trazido a luz; no evento de 1925, tal qual o
debate entre o privilégio a liberdade de invencao e a aplicacao de normas preestabelecida; ou
a contestacdo entre a vontade de autonomia e a necessidade de disciplina; em tltima analise,
trata-se de uma querela entre estilo e forma. Nessa mostra aparecem duas manifestagdes que
procuram simbolizar o novo viver, incorporando a estética da maquina, as solug¢des visuais
identificadas com movimentos renovadores e o progresso cientifico: de um lado a produgao
Art-Déco, tendéncia decorativa elaborada sobre um imaginario fantasioso de modernidade;
do outro o Purismo, corrente partidaria dos principios racionalistas e do formalismo abstrato,

proprios do funcionalismo moderno.

O Art Déco, termo cunhado nos anos 1960%6, surge num momento em que a Franga, pais que

* O termo art déco ndo era usado nos anos 20 e 30. Na Franca, referiam-se a ele como style moderne ou
paris 1925, devido a Exposition Internacional des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, realizada
naquele mesmo ano... Em meados dos ano 60 ele recebeu o nome que atualmente ¢ empregado”.

DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas & Movimentos, p. 135.



06

6. O luxo e a suntosidade do Art Déco se manifestam no estande

de perfumaria desenhado por René Lalique.

7. A Saltadora de Chamas, escultura em bronze, marfim e
marmore, criada por Ferdinand Preiss trabalha a figura feminina
agil e esportiva, como uma metafora a mulher dos tempos

modernos.

8. A decorag@o apresentados na Exposicdo Internacional de

1925 revelam um pendor pelos arranjos cenograficos.

teve seu incremento tecnologico prejudicado por conta da Primeira Guerra®’, busca uma
identidade produtiva inovadora, intitulando essa producao de Style Moderne. Ficam para
tras os traumas vividos durante o conflito mundial e a competicdo em termos de igualdade
com os demais paises industrializados, sobretudo a Inglaterra e a Alemanha®®. O olhar se
dirige para um futuro diferente e pleno de progressos, de velocidade, de lazer, de
entretenimento, de luxo e de prazeres sem fim. Despontam as viagens intercontinentais,
praticam-se os esportes ao ar livre e as dangas que emancipam 0s corpos, em movimentos
livres, a0 som de ritmos inusitados. No Art Déco, a inventividade tecnoldgica convive com o
preciosismo manual do artesdo, resgatando um saber decorativo que proporcionara
notoriedade as artes aplicadas francesas, advindas de tradicionais centros manufatureiros,
tais como Limoges e Sévres, famosos por suas porcelanas, ou como Aubusson ¢ Gobelins,
reconhecidos por suas tapecarias. Ao misturar-se o aparato ¢ a magnificéncia de praticas
remanescentes do artesanato as ultimas novidades da produgdo industrial, essa tendéncia
revela-se como resposta as expectativas burguesas por uma expressao moderna do gosto

francés a ser comercializada no mercado mundial.

O Art Déco resulta da convergéncia de referéncias artisticas multiplas. Sua simplicidade
linear dialoga com pressupostos trabalhados pelo Cubismo, pelo Futurismo e pelo
Construtivismo, cujas superficies, embora distintas, se encontram valorizadas por meio do
referido elemento. Seu gosto pelas formas geométricas, pela maquina e pelos materiais

industriais afina-se ao racionalismo da Bauhaus e do proprio Purismo. Sua predilegdo pelo

*7«Alguns autores destacam o carater de mobilizagdo nacional para a reconstrugao que marcaria a agao
cultural francesa do imediato po6s-guerra. Nessa perspectiva, o chamado a ordem desborda a sua
dimensao puramente artistica para assumir um papel de antitese visual de uma realidade cadtica [...]”.
MARTINS, Carlos A. Ferreira, Introdu¢do, in OZENFANT, Amedée & JEANNERET, Charles
Edouard. Depois do Cubismo, p. 12.

*«[...] O movimento francés de artes aplicadas, tendo perdido o momento de criar estruturas produtivas

similares as de sua rival alemd, tentava cobrir o déficit insistindo na modernidade, tanto no nivel

organizativo industrial como no artistico-criativo [...]” FUSCO, Renato de. Historia del Diserio, p. 208.



9. Fotografia do restaurante Prunier inaugurado para receber os
visitantes da Exposi¢édo Internacional de 1925. Note-se que seu
interior foi elaborado por diversos artesdos, sem haver

preocupagdo com uma unidade visual.

colorido decorativo e pelas cores vibrantes e chapadas comunga com solugdes caras ao
Fauvismo e ao Orfismo. Sua ampla visdo do fazer artistico advém de movimentos como o
Arts and Crafts e o Art Nouveau, no intuito de eliminar a diferenciagdo entre as entao
denominadas belas-artes e as artes aplicadas. O Art Déco usa ainda elementos derivados da
arte tribal africana e da arte egipcia como tematica ornamental, fazendo mengao as culturas
que fascinam a imaginagao da época. Por meio da elaboragdo de estilemas, faz-se referéncia
as colonias francesas na Africae a pecas de ouro, tecidos, armas, mobilia e objetos achados
junto ao timulo do fara¢ Tutankhamon, descoberto em 19223°; 0 mais intacto e espantoso

tesouro do Antigo Egito de que j& se teve noticia.

Outra das inspiragdes do Art Déco provém dos famosos espetaculos Ballets Russes dirigidos
por Sergei Diaghilev e apresentados em Paris entre os anos 1909 e 1914. O publico se mostra
encantado diante dos cenarios e figurinos extravagantes, com referéncias fantasiosas as
culturas arabes e orientais, de autoria de Leon Bakst. Tal arrebatamento atinge também o
estilista Paul Poiret, fazendo com que proponha grandes e definitivas modificagcdes no
vestudrio feminino. O gosto pelo exotismo aparece na ado¢ao de uma silhueta reta. Os
espartilhos sdo terminantemente abolidos e as saias encurtadas, possibilitando uma inédita
liberdade de movimentos para as mulheres. O criador francés se notabiliza pela preferéncia
por materiais menos rigidos e cores exuberantes, alcangando um estrondoso sucesso nos
anos que precederam a Primeira Guerra®®. As criagdes de Poiret passam por uma
transformagao quando se projeta ao publico urbano o estilo Art Déco, assumindo um carater
mais linear, com referéncia a formas geométricas de inspiracdo moderna, e tendo
concorréncia de uma nova estilista, Coco Chanel. A consagracao internacional da francesa
se deve a sua visao menos ornamental € mais pratica, que gerou vestimentas pensadas para a
mulher de seu tempo. Estas sdo roupas para serem usadas no cotidiano urbano, seguramente

elaboradas sob o conhecimento e entusiasmo em relagao as proposigdes puristas.

¥ DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas & Movimentos, p. 136.
““WISER, William. Os Anos Loucos: Paris na década de 20, p. 74.
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10. cadeira Défenses, Jacques-Emile Ruhlmann, 1920

11. mesa em jacaranda e marfim, J acques-Emile Ruhlmann, 1922

O Art Déco surge como umnovo estilo decorativo, que seutiliza do repertério moderno
com inten¢do ornamental, proporcionando a Franca uma identidade produtiva que lhe
permite competir no mercado internacional. Sua diferenciagdo reside no fatoda inclusao
e da valorizagdo da habilidade do artesdo no processo de fabricacdo de objetos em
tiragem limitada ou exclusiva. Como discorre Renato de Fusco, historiador da
arquitetura italiano, essa pratica produtiva conta com uma indispensavel integracdo
entre as oficinas de artesanato ¢ as grandes lojas de departamentos, institui¢des

tradicionais no territorio francés:

“[...] Os grandes magazines, que além do departamento de vendas, abriram ateliés
artesanais ou estudios para a producdo exclusiva de moveis e objetos. Entre os mais
importantes, destacam-se os seguintes: a oficina-estudio La Maitrise das Galeries
Lafayette, dirigida desde 1921 por Maurice Dufresne; a oficina Primavera das lojas
Printemps, dirigida por René Guilleré; a oficina Pomone das lojas Le Bon Marché,
dirigida desde 1923 por Paul Follot; a oficina Studium das lojas do Louvre, dirigida
por uma equipe formada por Kohlmann, Bourjeois ¢ Max Vibert. Ao lado destas
importantes organizagdes que associavam producdo e venda, surgiram outros
estudios geridos por artistas que, investindo capital proprio, eram também
produtores.”**

E sintomaética a presenca ostensiva dos grandes magazines na Exposi¢io Internacional de
Paris, com seus imensos e vistosos pavilhdes, dispostos de modo isolado. Com seus
estandes fartamente decorados, servem de publicidade a associagdo entre artesdos e
comerciantes. Tal método produtivo enfatiza aspectos individuais da criagdo, em
detrimento da criagdo global. O valor esta no toque individual, ndo na concepgao intelectual
em si. Em outras palavras, se no movimento Art Nouveau o artista era responsavel pela
concepgao total do ambiente, o que implicava o conhecimento sobre a especificidade de
variadas técnicas artesanais e industriais para a elaboragao precisa de todos os componentes
do espaco projetado; a partir do Art Déco cada artifice trabalha independentemente, fazendo
com que o espaco interno resultante seja composto por elementos produzidos em separado e

sem a visdo de unidade formal. Recorde-se que tradicionalmente a decoracdo ¢ uma

*'FUSCO, Renato de. Historia del Diserio, p. 206-7.



12. Hotel du Collectionneur, Jacques-Emile Ruhlmann, 1925

13. Hotel du Collectionneur, Jacques-Emile Ruhlmann, 1925

demonstra¢do de destreza no toque insubstituivel do artesdo. Perde-se, assim, o conceito de
obra integral, busca desde o Arts and Crafts de William Morris e revisado pelo projeto
Deustcher Werkbund com o nome de Gesamtkunstwerk. O que se tem a partir de entdo sdo
recintos independentes decorados por pecas concebidas de forma isolada e dispostas
segundo regras e receitas determinadas por um estilo dominante e oficioso, tudo isso feito de

acordo com os interesses comerciais da burguesia industrial.

O Hotel du Collectionneur, um dos estandes projetados para ser ponto alto da Exposicao de
1925, pode ser considerado um verdadeiro manifesto do estilo Art Déco. A concepgao desse
espago, luxuosamente ornado, fica a cargo da coordenagio do francés Emile-Jacques
Ruhlmann, decorador e designer de mobiliario. A sala principal do estande, o Grand Salon,
tem formato oval e aparece mobiliada numa mistura de variadas referéncias da tradicao
decorativa. As pecas retomam o esplendor e a suntuosidade do trabalho artesanal e das
matérias-primas nobres em cristais, sedas adamascadas, marfins, lacas, ébanos, peles de
animais, obras de arte antigas e modernas. Um ambiente Unico composto pelo gosto

pretensiosamente refinado de um suposto collectionneur e que tanto encanta a burguesia.

O Purismo, com uma filosofia de aprimoramento social, marca presenca na Exposi¢ao
Internacional de 1925, em contraste ao elitismo Art Déco. A corrente artistica de carater
construtivo ¢ liderada pela dupla composta pelo pintor francés Amedée Ozenfant e pelo
arquiteto suico Charles Edouard Jeanneret, o célebre Le Corbusier. Os editores da revista
I'Esprit Nouveau haviam escrito um texto, Apres le Cubisme, em 1918, no qual ja
recriminavam o que identificaram como decadéncia do Cubismo. A critica diziarespeito a
repeticao dos preceitos cubistas sem que houvesse umareflexdo anterior, transformando-o

em mero estilo ornamental*?. Propunha-se, entdo, uma nova arte que, como conseqiiéncia

“ “A critica ao suposto carater ornamental ou decorativo do cubismo [...] serve para estabelecer com
clareza uma hierarquia das artes, distinguindo entre aquelas manifestagdes que simplesmente agradam
os sentidos (ornamental ou decorativo) e as manifestagdes da Grande Arte, que se dirigem ao espirito,
isto é, ao intelecto.” MARTINS, Carlos A. Ferreira, Introducdo, in OZENFANT, Amedée &
JEANNERET, Charles Edouard. Depois do Cubismo, p. 14.



14. Pavillion de l'Esprt Nouveau, Le Corbusier, 1925

estética do fim da Primeira Guerra®3, tivesse inspira¢ao na maquina, valorizando a beleza
estrutural, a economia de elementos constitutivos e aordenagao dos meios compositivos.
Ao se autodenominarem herdeiros do Cubismo, os puristas indicam a urgéncia do
emprego da tecnologia industrial para a reorganizagdo da sociedade*4, demonstrando uma
visdo alargada do viver moderno. A arte ¢ vislumbrada como exercicio para apreensao do
espacgo, sem que sejam repetidas formulas académicas de composi¢cdo. Ozenfant e Le
Corbusier exaltam a geometria, a simplicidade e a funcionalidade provenientes de
produgdo pelos métodos da industria. A construcao de objetos, edificios e cidades deveria
ser funcional, valendo-se apenas do essencial, sem excessos, sem ostentacdes, sem

quaisquer perdas ou desperdicios.

As consideracdes puristas servem de referéncia para o viver moderno, colaborando para
difusdo das poéticas construtivas nas artes em geral. Na Exposicao Industrial de 1925, o
Purismo estd presente em um estande pertencente a revista I'Esprit Nouveau, no qual se
reproduz a idealizagdo da méaquina de morar. O pavilhdo purista serve como exemplo de
uma residéncia na era industrial e, logo, reprodutivel em larga escala. A arquitetura
apresentada privilegia as formas simples, os volumes geométricos, as solugdes estruturais
visiveis, as matérias-primas industriais, os espagos amplos e a iluminacao natural. Nota-se
uma relagdo de integragdo entre os recintos construidos pela eliminagdo de paredes a um
minimo necessario. H4 ainda uma inter-relagao entre ambientes internos e externos pelo uso

de janelas horizontais alongadas e pela introdu¢@o do jardim terrago. A casa purista de dois

*“Na génese da vida do amanhd, que se intui e se inicia, esta o marco fundamental da Primeira Guerra
Mundial. O purismo se associa ao final da Guerra, como uma espécie de corolario estético. Para além da
expressao de irracionalidade e selvagismo potencializado pela técnica moderna, a Guerra aparece como
a grande prova, um momento necessario do processo de selecdo/evolugdo no campo social.”
MARTINS, Carlos A. Ferreira, Introducdo, in: OZENFANT, Amedée & JEANNERET, Charles
Edouard. Depois do Cubismo,p 11-12.

“«“A0 revolucionar o trabalho, a maquina semeia os germes de grandes transformagdes sociais; ao
impor ao espirito condi¢des diferentes, ela lhe prepara orientagde novas.” OZENFANT, Amedée &

JEANNERET, Charles Edouard. Depois do Cubismo, p.42.



andares do I'Esprit Nouveau era composta por moéveis e objetos considerados tipo,
projetados para a fabricagdo em série e por vezes utilizando-se o aco tubular e o vidro,
estando destinada ao homem-tipo, eliminando assim as distingdes sociais. A total auséncia
15 de ornamenta¢do domina esse pavilhdo que se faz pensar em um cubo branco, causando

escandalo entre o publico visitante pela mais absoluta sobriedade formal.

Tanto o Art Déco quanto o Purismo atingem repercussao internacional. O primeiro aparece
como um estilo hedonista que busca conciliar a habilidade artesanal a producao industrial,
imitando as premissas estéticas racionalista, apenas como mais um estilo da gramatica
ornamental. Nao h4 qualquer compromisso de transformacdo social, como ocorre no
Purismo. Essa corrente estética elimina o decorativismo e valoriza a simplicidade formal
decorrente dos processos industriais. Para o Art Déco os elementos geométricos e abstratos
sdo utilizados como indicios de um novo gosto, que se quer condizente com o viver urbano.
Esse estilo ¢ rapidamente assimilado no cenario mundial, sobretudo nos Estados Unidos,
onde atinge as massas consumidoras, tornando-se kitsch ao fazer com que o objeto
produzido em série simule a interven¢do manual e com que matérias-primas baratas e
sintéticas tentem aparentar nobreza material. Motivacdes historicas que levam a crise
econdmica norte-americana e ao estouro da Segunda Guerra contribuem para o fim do Art

Déco. Os preceitos puristas encontram ressonancia no Estilo Internacional

Os preceitos puristas encontram ressonancia no Estilo Internacional: integragdo entre arte e
industria, projeto racional e flexivel, espacos abertos e integrados, vocabulario geométrico,
materiais e tecnologias industriais. A corrente de preocupacao social aparece como sendo
confluéncia de intengdes veiculadas na Europa e nos Estados Unidos, dentre as quais cabe
aqui destacar o Deutscher Werkbund, a Bauhaus e o Purismo, entre outros. O trabalho de
curadoria realizado no The Museum of Modern Art-MoMA, realizado por Alfred Barr e
Phillip Johnson, ¢ quem nomeia o Estilo Internacional, estimulando sua assimilagao no pais

a partir da mostra Modern Architecture — International Exibition, em 193245, Vale lembrar

15. Pavillion de I'Esprt Nouveau, Le Corbusier, 1925 “DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas & Movimentos, p. 144.




que Le Corbisier, um dos idealizadores puristas e um dos principais nomes da arquitetura do
século XX, ganha grande visibilidade por ser um dos integrantes-fundadores do Congrés
Internacionaux d’Architecture Moderme — CIAM, entre 1928 ¢ 1959. Nesse forum sido
debatidos temas como a habitagdo popular de baixo custo, atendendo os padrdes
considerados minimos para a residéncia e o planejamento urbano. Tal discussao acaba tendo
eco culminante no Brasil, com a constru¢do de Brasilia, uma capital planejada pelos
arquitetos Lucio Costa e Oscar Niemeyer. A partir dos anos 1960 o Estilo Internacional passa
a ser criticado pelo minimalismo exacerbado, sem que haja uma consideragdo da expressao
individual ou das diferengas culturais, quando surgem movimentos que se colocam contra as
restri¢gdes dos modernos, como discutido no decorrer do capitulo “Mildo: a espetaculizagdo

da cidade via objeto industrial”, quando da referéncia ao design anti-racionalista italiano.



MoMA: a musealizacao do objeto renovado

“A tempo, o Museu poderia provavelmente se expandir além dos
estreitos limites da pintura e da escultura para incluir
departamentos dedicados ao desenho, a gravura e a fotografia,
a tipografia, as artes do design no comércio e na inddstria, a
arquitetura (uma colecado de projetos e maquetes), cenografia,
mobiliario e artes decorativas. Nao menos importante seria uma

filmoteca, uma biblioteca de filmes.” Alfred Barr*®

No decorrer do periodo de vigéncia do moderno, aqui considerado desde as discussodes
levantadas por William Morris sobre o papel social do objeto até o aparecimento das redes
digitais, algumas pecas de design foram musealizadas, quando a partir dos anos 1930, o The
Museum of Modern Ar-MoMA, em Nova York, inova ao instituir a arquitetura e o design
como temas museologicos. Convém notar que tal iniciativa ocorre no exato momento em
que os Estados Unidos assumem a lideranga da producao industrial no cenario internacional.
A questao que se coloca, entdo, ¢ a aura como valor adquirido pelo objeto industrial depois
de sua entrada no espacgo influente do museu. Este, ao voltar-se para a sociedade com um
olhar aproximativo diante do publico urbano, detecta e recolhe alguns objetos de design
considerados como modelos, destacando-os e, inevitavelmente, valorizando-os no mercado
de consumo. Aestratégia se mostra vitoriosa na disseminag¢ao do objeto moderno, a ponto de
miniaturas dessas pecas serem comercializadas para o publico visitante, na disputada loja

instalada junto ao museu.
O MoMA desempenha um papel fundamental na construcao de uma histéria do moderno,

em particular do design, ao instaurar a ressignificacao do objeto utilitario cotidiano. Desde

sua criagao em 1929, tendo como diretor-fundador a figura notoria de Alfred H. Barr Jr, a

“BARR, Alfred, in POINTON, Marcia (org.). Art Apart,p. 194.



institui¢do ja manifesta um comprometimento educacional e a intencao de englobar todas as
categorias da manifestacao artistica em seu acervo. Revela-se o especifico interesse dos
organizadores do MoMA pelos pressupostos que balizam o Movimento Moderno na Europa,
com particular atencao ao periodo no qual o arquiteto Walter Gropius atuou como diretor da
Bauhaus, atentando para uma nova visao das artes e para a necessidade de integra-las, vendo
a arquitetura como um elemento catalisador de interferéncia politica e social*’. Cabe
ressaltar que Alfred Barr havia anteriormente realizado uma viagem ao velho continente,
entrando em contato direto com significativas realiza¢des das vanguardas abstratas: o
Construtivismo russo, o grupo De Stijl e a propria Bauhaus. A producao da escola alema
impressiona Barr, que escreve sobre sua admirag¢do quando da visita a Dessau, em 192748, e
que o marcara a ponto de utilizar-se dela como paradigma para a museificagdo de uma gama

vasta de linguagens artisticas como um todo no novo museu que coordena:

“Uma fabulosa institui¢do [...] pinturas, artes graficas, arquitetura, artesanato,
tipografia, teatro, cinema, fotografia, desenho industrial para a producao de massa
— tudo era estudado e ensinado junto em um novo e enorme edificio moderno.”*°

Tal designio incorre na assimilagdo de preceitos bauhausianos, que pregavam uma nova
unidade entre as diversas linguagens artisticas, a valorizag¢do da produgao serial de objetos-
tipo para o consumo em larga escala, com redugdo dos custos de fabricacdo, e especial

atencdo a qualidade material e formal; deixando como legado um método aberto e

7 «A idéia de projeto, instaurada através do design moderno, foi uma agdo politica que nio teve sua
origem num pensamento puramente artistico. Essa idéia de projeto foi, acima de tudo, uma clara forma
de controle [...] foi parte de uma agdo politica e a sua concepgao de projeto ndo poderia ter qualquer
relagdo com o sentido especulativo da arte ¢ menos ainda, com a possibilidade de livre autonomia dos
produtores de objetos artesanais.”. SOUZA, Pedro Luiz de, in Design moderno: forma, razédo e politica.
* ANTONELLI, Paola. Objects of Design from The Museum of Modern Art,p. 71.

“BARR, Alfred, in The Museum of Modern Art,p. 11.



16. exposi¢do Bauhaus: 1919-1928; curadoria de Herbert
Bayer, 1938

experimental de ensino do design moderno. Essas diretrizes abandonam qualquer referéncia
ao historicismo ou ao figurativismo, estando ligadas apenas a abstragdo e alicercando um
funcionalismo acessivel ao notorio em geral. Como heranca dos designios de William
Morris na criagdo do movimento Arts and Crafts, ndo havia também na Bauhaus uma
hierarquizagdo entre as linguagens tratadas na escola e o ensino priorizava o aprendizado
por meio da vivéncia pratica nos varios ateliés e oficinas. Distanciando-se das tradi¢des
académicas, o ensino de historia ndo integrava o curriculo da escola. As premissas
trabalhadas na Bauhaus e o experimentalismo desenvolvido por Gropius durante o periodo
em que esteve no comando da escola passam a orientar a constitui¢ao do acervo de design do
MoMA: sdo descartadas as pegas do artesanato, assim como os artefatos de luxo e os itens
que ndo tenham chegado a ser realmente fabricados industrialmente®°. A cole¢do do MoMA
inova ao eliminar os prototipos® em favor de arquétipos®?, ou seja, privilegia apenas
objetos semelhantes langados e comercializados em larga escala, o que leva a museificagao

do design ndo apenas enquanto projeto, mas enquanto produtos disponiveis no mercado.

A instalagdo do Departamento de Arquitetura e Design no MoMA ocorre em 1932, sendo
marcada pela abertura da mostra Modern Architecture — International Exibition, com a
curadoria conjunta de Alfred Barr, Phillip Johnson e Henry-Russel Hitchcock. Nessa
exposicao se buscava expor um novo modo de vida gerado a partir do advento da arquitetura
moderna®3, Aqui aparecem as primeiras pegas de design, moveis concebidos por arquitetos
para integrar o espago doméstico desenvolvido em seus projetos. Um ano mais tarde o
museu nova-iorquino instala a exibicdo Objects: 1900 and Today, sob a supervisao de
Johnson, na qual sdo reunidas cadeiras, mesas e luminarias provenientes do Art Nouveau e

do Jungendstil, ao lado de objetos com a mais recente estética funcionalista®®. Esse

*RILEY, Terence. Preface, in ANTONELLI, Paola. Objects of Design from The Museum of Modern Art,p. 8.
*' Protétipo ¢ todo produto fabricado unitariamente ou feito de modo artesanal segundo especificagdes
deum projeto, com a finalidade de servir de teste antes da fabricagdo em escala industrial.

* Arquétipo é todo modelo ou padrio passivel de ser reproduzido em série.

* ANTONELLI, Paola. Objects of Design from The Museum of Modern Art,p. 11.

* Idem, p. 11.
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18. exposicdo Bauhaus: 1919-1928; curadoria de Herbert
Bayer, 1938

exercicio comparativo pretende confrontar o visitante se depare com as transformagdes
ocorridas no universo cotidiano e instaladas pelo processo industrial. Observe-se que ao
selecionar objetos de utilidade cotidiana, evidenciados pela qualidade estética, os curadores
trabalhavam sem o peso ou a seguranca de teorias consolidadas na histéria. Tiveram entdo
que elaborar um discurso expositivo empirico, com a preocupacao de introduzir modelos do
ideario moderno no espaco do museu, de modo compreensivel e admissivel para o publico
geral. Em ultima analise, inserem o design — uma linguagem artistica concebida para a
produgdo em escala industrial e destinada ao consumo do povo — no espago prestigioso das

musas, até entdo exclusivo das chamadas belas-artes.

Em 1934, ocorre a segunda exposi¢cdo dedicada exclusivamente ao design intitulada
Machine Art, na qual os objetos aparecem colocados sobre plataformas e pedestais pintados
de branco, expostos através de uma museografia habitualmente dedicada as obras de
escultura®®. Sdo mostrados com status de arte mobiliario, pegas de uso doméstico,
ferramentas e maquinas, surpreendendo o publico e resultando nas primeiras aquisig¢oes,
mais de uma centena de artefatos, para o acervo do museu. Essa atitude representa um
grande impulso a relevancia cultural do design em diversas areas da produ¢do humana.
Outra exposicdo do MoMA a ser destacada acontece em 1938, sob o titulo de Bauhaus:
1919-1928; a primeira retrospectiva, ainda que parcial, realizada sobre a escola alema, até
entdo pouco considerada nos Estados Unidos. Contando com a curadoria de Herbert Bayer®®,
ex-professor-chefe do atelié de artes graficas da instituicdo, a mostra se detém na atuagdo de
Walter Gropius. A escolha sinaliza certo interesse do MoMA em valorizar aspectos
relevantes de Gropius, entre os quais a aproximacao entre industria e arquitetura e o
implemento do ensino por meio de um programa amplo e variado, ou seja, capaz de se
ocupar das mais diversas areas do design moderno e, assim, garantir a realizag¢ao de artefatos
que pudessem ser considerados exemplares. A idéia de sele¢do de objetos modelo remonta
ao interesse demonstrado por Henry Cole na elaboragdo de padrdes de sobriedade formal

para a producdo industrial inglesa.

* ANTONELLI, Paola. Objects of Design firom The Museum of Modern Art,p. 11.
*KANTOR, Sybil Gordon. Alfied H. Barr Jr: and the Intellectual Origins of the Museum, p. 276
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19. cadeira LC1,Le Corbusier, 1929

O MoMA seguramente herda o cabedal teorico representado pelas proposi¢des de Cole e
faz escolhas proprias para a composicao de seu acervo em design, sendo que uma das pegas
adquiridas logo de inicio € a cadeira basculante LC1, um assento com estrutura em aco
tubular projetado conjuntamente por Le Corbusier, Pierre Jeanneret e Charlotte Perriand,
no ano de 1927. A aquisic@o de um objeto elaborado seguindo a simplificacdo formal
proposta pelo Purismo, portanto condizente com a era da maquina, segundo Terence Riley,
curador chefe do Departamento de Arquitetura e Design do MoMA, “ [...] expressava a
posicdo critica do museu as formas aerodindmicas presentes no desenho industrial dos anos
1920, assim como aos motivos Art Déco™®’, que reinavam absolutos entre os norte-
americanos. A cadeira LC1 foi projetada para ser concebida em série pela industria, por
meio de técnicas mecanicas que reduzissem os custos e com a intenc¢ao de que se tornasse
acessivel a uma parcela consideravel da populacdo. A idéia de producdo em larga escala
transforma-se em uma valiosa premissa na formagdo da cole¢do dessa instituigdo,
manifestando uma inquietagdo em compreender o design moderno. O design conquista
uma visibilidade equiparada as demais linguagens visuais, ndo como fendmeno de uma
utopia social, ou apenas direcionada ao connaisseur ao artista e ao intelectual, mas
enquanto processo valido para um publico alargado e proprio para o momento vivido diante
da producao industrial. O design ndo mais como elemento contestador, mas como um dado

afirmativo de padrdes de gosto.

Com produtos pensados para modificar o cotidiano, o design moderno conquista aura por
meio de sua inclusdo no MoMA, obtendo disting¢ao e credibilidade para poder ingressar na
rede de producdo e consumo da sociedade norte-americana. O contato com a arte, a
arquitetura e o design modernos, iniciado por meio das mostras no museu, assim como a
importacdo de principios técnicos e formais constituidos pela Bauhaus tém como efeito a
renovacgao de parcela da produgdo industrial americana. Surge o conceito de good design,
com base numa abordagem racional de pureza da forma, que aparece como tema de uma

exposicao no MoMA em 1952. No lugar das intengdes sociais reformistas que guiaram o

Y RILEY, Terence. Preface, in ANTONELLI, Paola. Objects of Design from The Museum of Modern Art,p. 7.



Movimento Moderno na Europa, o que se pretende, no dizer de dois dos principais
representantes dessa corrente, os arquitetos Charles e Ray Eames, ¢ “obter o0 maximo do
melhor para o maior numero de pessoas pelo minimo™8, O que se busca ¢ criar um design de
qualidade por um preco compativel. Avisdo empresarial norte-americana substitui a utopia

socialista, viabilizando comercialmente a arte, a arquitetura e o design moderno.

O espago imaculado criado no MoMA favorece de modo decisivo a atribuicdo de aura,
notoriedade e status cultural a peca de design. Aneutralidade dos espacos expositivos serve
a apreciacdo estética do artefato, que se transforma em icone cultural e que as estratégias
publicitarias convertem em icone de consumo. Tal fato ¢ rapidamente convertido em valor
econdmico e comercializado como mais um produto no mercado capitalista. Lembra-se que
o objeto de design ¢ produzido em escala industrial, o que a principio vai contra a
aurificagdo, pois esta fica mais evidenciada quando dada cultura material se alteia a
condicdo de unica, rara, preciosa, exponencial, logo distante da dissemina¢do promovida

por uma forma produzida em série.

O fendmeno da existéncia da aura na obra replicada e reproduzida a ponto de gerar
determinada fetichizag@o do design resulta em grande parte pelo prestigio que o MoMA vai
adquirindo. Por um lado diante de uma atuacdo sistematica para abrigar tendéncias
renovadas e qualificadas, com consideravel ousadia, mas por outro pelos expedientes
promocionais agressivos € consoantes com a publicidade e o marketing para disseminagao
do moderno. Desde sua fundagdo o MoMA conta com a colaboracdo de benfeitores
provenientes da mais alta sociedade norte-americana, politicos e empreendedores da
midia®®. O museu ¢ visto como qualquer empresa capitalista, como declara Christoph
Grunenberb, diretor de aquisi¢des da Tate Gallery, sendo assim, possui uma estrutura

administrativa que visa a maxima divulgacao junto ao publico:

* FIELL, Charlotte & Peter. Design do Século XX, p.229.
¥ GRUNENBERG, Christoph. The Politics of Presentention: The Museum of Modern Art, New York, in
POINTON, Marcia (org.). Art Apart,p. 196-7.



“Desde sua fundacdo em 1929, o The Museum of Modern Art emprega os mais
recentes métodos de divulgagdo. Utiliza-se de publicidade para chocar e atrair a
atengdo, para colocar o seu nome no jornal e levar o piiblico a visitar suas exposigdes.
A exposi¢do van Gogh em 1935 foi promovida por uma extensiva campanha
publicitaria, sendo um dos primeiros espetaculos blockbuster. O MoMA foi também
um dos primeiros museus a usar as transmissdes de radio para a publicidade e
educacdo [...] Em pouco tempo de existéncia 0 MoMA transformou a defini¢ao e a
fungdo do museu como instituigdo: a énfase ndo estava mais na cole¢do, na
preservagdo e na classificagdo, mas ao invés disso na educacdo, comunicagao e na
participagdo do publico, sempre insistindo no mais alto padrio de qualidade.”®

A vis3o empresarial usada pela dire¢ado do MoMA leva a construgdo de um padrao de

exceléncia que se reflete no modo de apresentar as exposi¢des, tanto quanto nas

instalagdes fisicas e nas publicagdes que levam a assinatura da institui¢do, com o claro

objetivo de obter o melhor retorno possivel junto ao publico. Desse modo ¢ prenunciada a

moda da shop museum, hoje presente nao apenas nos edificios dos museus, mas também

acessivel via internet.

* Ibidem,p.197.



Arquétipo e protoétipo: a aura no museu

“Ainda que na sua vida anterior tivessem um uso determinado,
as pecas de museu ou de colecdo ja ndo o tém. Assimilam—se
assim as obras de arte que ndo tém uma finalidade utilitaria [...]”

Krzysztof Pomian®t

Com a museificagdo, o artefato industrial ¢ deslocado do contexto pratico e cotidiano para o
qual foi produzido, ocorrendo uma apropriagdo erudita do objeto enquanto obra de interesse
estético. O valor de uso passa a valor de culto, havendo a fetichizagdo do design. O museu
serve, entdo, de base técnica para avaliar e atestar aura, no sentido elaborado por Walter
Benjamin, ao objeto. Os espacos de exposi¢ao sdo planejados de maneira a reafirmar uma
dignidade aferida pela institui¢do as pegas que exibe. No caso particular do MoMA, com
esclarece Christoph Grunenberb, o até entao inusitado cubo branco ¢ usado como estratégia

de distingdo perante o publico:

“No The Museum of Modern Art a profusdo vitoriana de objetos foi substituida pelo
isolamento e esterilidade modernistas. A negacdo do mundo exterior tornou-se uma
parte essencial das politicas de exposicdo do MoMA [...] Os paradigmas da estética
moderna penetraram ndo somente nos trabalhos de arte, mas também na maneira de
apresenta-los -distdncia e autonomia sdo praticadas na arte e na sua instalagdo. A
simples estereometria espacial, as paredes brancas e a auséncia de ornamentagao
apresentam uma reivindicacdo consciente de sobriedade e de relevancia da arte
moderna.”®?

Como bem alude o artista irlandés Brian O'Doherty, autor de No interior do cubo branco,

com a retirada das molduras na mostra de Claude Monet a instituicdo ousa valorizar a

“POMIAN, Krzysztof. Coleccdo, In: ENCICLOPEDIA Einaudi,v.1,p.51.
* GRUNENBERG, Christoph. The Politics of Presentention: The Museum of Modern Art, New
York, in POINTON, Marcia (org.). Art Apart, p. 204-5.



relacdo da obra com o espaco museal, assim refor¢ando, o que denominou de “as
inferéncias”®? na fruigdo pelo modo de expor uma obra. A distribuigdo de pegas no interior
do cubo branco taz com que a recepg¢ao pelo observador seja bem distinta daquela gerada
quando nos demais ambientes, evidenciando-se a forma geométrica e a auséncia de cor do
espaco expositivo. Por outro lado o cubo branco ambiciona a pureza e serve de vitrine
privilegiada para o objeto industrial, esvaziando-o de qualquer intengdo politico-social e
apresentando-o como obra exemplar. Assim, o espaco imaculado criado no MoMA
favorece de forma decisiva a atribui¢do de aura, exceléncia, dignidade, notoriedade e status
de ordem cultural atribuido a peca de design. Aneutralidade dos espacos expositivos serve
aapreciacao estética do artefato, num exercicio exclusivamente intelectual. Apeca serial se
transforma em icone cultural e, a partir de estratagemas publicitarios de incremento a
visibilidade, ¢ tratada como mais um icone de consumo. Tal fato é rapidamente convertido
em valor econdmico, passando a ser multiplicado e comercializado como mais um produto

imposto as massas pelas engrenagens do mercado capitalista.

Lembre-se que o objeto de design € produzido em escala industrial, o que, a principio, vai
de encontro com o conceito de aura, pois esta s6 ocorre junto ao objeto uno, raro, exclusivo
e quase inacessivel. No dizer de Walter Benjamin, aura “é uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a apari¢ao unica de uma coisa distante, por mais préxima
que esteja”®*. A aurificagdo dos objetos seriais produzidos pela industria surge quando se
distanciam da funcionalidade, passando a ser apreciados, sobretudo, pelos pressupostos
estéticos que se encontram na origem de seus projetos. Nesse caso, tornam-se tdo pouco
palpaveis e tangiveis quanto as obras elaboradas pelas tonicas artisticas tradicionais,
assumindo um valor de aura e tornando-se semidforos, como classifica Krzysztof Pomian,

filosofo e historiador:

® O’'DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: aideologia do espago na arte,p. 17.
“BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica, p. 170.



“O semioforo desvela o seu significado quando se expde ao olhar. Tiram-se assim duas
conclusdes: a primeira é que um semidforo acede a plenitude do seu ser semioforo
quando se torna uma pega de celebracdo; a segunda, mais importante, ¢ que a utilidade
e o significado sdo reciprocamente exclusivos: quanto mais carga de significado tem
um objeto, menos utilidade tem, e vice-versa.”®°

Entregues ao olhar, os mais variados objetos que participam de colegdes, sejam elas
pertencentes a particulares ou a acervos museais, caracterizam-se pela perda da utilidade,
como ja se consagrou na critica a institui¢ao. Essas pegas ndo sdo mais aproveitadas no uso a
que se destinavam originalmente e adquirem outro significado. A perda do carater servil dos
semioforos parece sinalizar uma existéncia exclusivamente intelectual. Assim, a introdugdo
do design no museu, por meio de artefatos reproduzidos em larga escala, inverteria o
fenomeno da aura, fazendo com que um elemento comum seja contemplado como algo
precioso. No caso especifico do design, o processo de atribuicao de significado ocorre pela
fetichizagdo, ou seja, pela atribuicao de valores ndo essenciais ao uso do objeto, transmitidos
pelas exterioridades, despertando desejos, idealismos, emocdes e devaneios. Quando o
semioforo tem sua imagem multiplicada pelas midias da comunica¢do, ha uma ampliacdo
significativa de sua exponibilidade®® o que implica a banalizagdo da aura. O grande sucesso
das multidisseminadas lojas de museu ¢ prova de que, mesmo banalizada, a aura mantém seu
poder seducao, pois, como afirma Adrian Forty, perde-se de vista o fascinio que se encontra

naposse do objeto:

“*POMIAN, Krzysztof. Colecgio, ENCICLOPEDIA Einaudi,v.1,p. 72.

% «“Seria possivel reconstituir a histéria da arte a partir do confronto de dois pélos, no interior da prépria
obra de arte, e ver o conteido dessa historia na variagdo do peso conferido seja a um pdlo, seja a outro.
Os dois pdlos sdo o valor de culto da obra e seu valor de exposi¢ao [...] O valor de culto, como tal, quase
obriga a manter secretas as obras de arte [...] Aexponibilidade de uma obra de arte cresceu em tal escala,
com os varios métodos de sua reprodutibilidade técnica[...]”. BENJAMIN, Walter, Aobra de arte na era

dareprodutibilidade técnica (1935-36), in Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Publico,p. 172-3.



“A crenga de que as posses incomuns ou tnicas dotam de individualidade seus dons ¢
uma ilus@o que foi cultivada durante muito tempo. Esse aspecto do fetichismo da
mercadoria derivou presumivelmente da pratica aristocratica de colecionar reliquias,
curiosidades e obras de arte singulares, mas € um mistério como os bens
manufaturados, jamais Gnicos por natureza, chegaram a ser considerados da mesma
forma. Qualquer que tenha sido a causa, a manufatura capitalista aproveitou-se
rapidamente disso e produziu dez, vinte ou uma centena de designs quando um teria
sido suficiente.” ®”

Dai o interesse dos empresarios em ver suas pecas introduzidas nos espagos museais, o que a
exemplo destes levaria a formacao de cole¢des particulares, além de agregar valor a propria
marca em si, aumentando as vendas e os lucros. Mesmo com o aparecimento dos meios de
comunicacdo, sobretudo a internet, que ampliam em muito as ofertas de entretenimento, os
museus continuam a ser freqiientados por um numero crescente de visitantes, quer seja
pessoalmente ou pela via digital. Multiplicar as possibilidades de exposi¢ao do artefato
industrial e de sua imagem implica fomentar a fantasia e o desejo de posse de um modo de
vida apregoado para o consumo. Vence a vontade irrefredvel de ser dono do objeto, de ter
com ele contato o mais proximo possivel, seja pela reproducao, pela miniaturizagdo ou pela
imagem na tela do computador. A unicidade e a raridade sdo substituidas pela repetitividade

e pela fugacidade.

Contudo toda esta discussdo se transforma quando, nos tempos pods-modernos, a
transmissdo a longa distancia surge, bombardeando as antigas midias, sem esclerosa-las. O
despontar das grandes redes encerra em seu bojo a postulagdo de valores, instrumento que se
impoe e passa a ser assumido com sagacidade pelos circuitos culturais e pelos comerciais.
Além da acessibilidade, a rede digital invade o sujeito em seu cotidiano e em atitude
descontraida, fator essencial para incutir valores, como dizia Benjamim no caso do cinema.
A internet encerra encantos radiosos, errantes, mutdveis e sedutores, sendo logo

disseminada e aceita. Observe-se que, em muitos casos, a cultura material se altera

 FORTY, Adrian. Objetos de Desejo: design e sociedade desde 1750,p.119.



avizinhando-se de um cenario, uma espécie de simulacro, que engendra conteudos, por
vezes até¢ mesmo territorialistas, como no caso de Mildo, exemplar para se entender a

mudanga paradigmatica.

Imediatamente a internet incorpora o repertdrio de conquistas visuais, quanto a forma, ao
cromatismo, as texturas ¢ aos elementos geométricos, ferramentas de que se vale para
produzir um visual espetaculizado e ajustado para além das estagdes do ano. Mudam como
os conceitos de tempo, de lugar, de velocidade, de privacidade e de espaco, com inflexdes a
recolocar as proprias premissas do design, que agora, além de possuir boa solu¢ao formal e
caracteristicas constitutivas, precisa parecer carreado de significado simbdlico, uma espécie
de semioforo, para diferentes tempos e culturas visuais. A relacdo entre usudrio e objeto
ultrapassa a funcdo. O papel do designer ¢ o de criar valores que reformulem o significado
dos artefatos na vida cotidiana, recriando a aura. O proprio templo das musas chega a ser
contestado em sua existéncia fisica, havendo até caso extremo em que se transmuta, ele
também, a um mero cendrio disponivel nas telas dos computadores, avizinhando-se do

simulacro e do espetaculo.
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Milao: a espetaculizacao da
cidade via objeto industrial

“Ter um patrimbnio em casa néo significa nada se néo se é capaz

de torna-lo conhecido na Italia e no mundo.” Aldo Colonetti*

A consolidacao do design italiano via Milao

“Nenhum pais, em termos de design, teve tanta publicagdo a seu
respeito como a Itdlia. Designers, empresas e midia
compreenderam de forma consequente, apds a Segunda Guerra
Mundial, que deveriam ocupar um campo para o qual foram

predestinados.” Bernhard E. Blirdek?

Ao verificar-se a historia do design em Mildo, cidade reconhecida como expoente maximo
da cultura do projeto, € notavel o nimero de atividades ligadas a produg¢ao industrial, como
exposig¢des, prémios e publicacdes, objetivando uma visibilidade com amplitude na Italia e
no mundo. Essas ocorréncias para a formulagao de uma imagem internacional, utilizando-se
os meios de comunicagdo disponiveis, estdo diretamente referenciadas em uma categoria
definida no pensamento de Marc Augé, etndlogo francés, como espetaculizagdo, que nao
pode ser confundida com espetacularizagdo. Enquanto esta se reduz a transformar a agdo em
espetacular, numa apresentagdo que seduz o olhar pela beleza, grandiosidade ou ineditismo,
enfim, por poder ser considerada realmente fora de série; aquela qualifica uma reag@o do
espectador em relacdo ao que ¢ mostrado, diferenciando o individuo consciente diante da
disseminagdo de imagens, do sujeito passivo, por ndo deter conhecimento suficiente para

questionar e criticar as informacgdes veiculadas pelas midias. Ou como discorre o pensador:

“A espetaculizacdo do mundo ¢, primeiramente, o fato da proliferagdo de imagens,
que se impdem cada vez mais aos cidaddos-espectadores. O 'conhecimento’ do
Planeta, que hoje quase qualquer um de scus habitantes pode ter, passa

! Disponivel em: <www.educational.rai.it/lezionidesign/designers/colonettia.htm>.
2 BURDEK, Bernhard E. Histéria, Teoria e Prdtica do Design de Produtos, p. 120.



evidentemente pelas imagens dele que a televisdo, principalmente, lhe mostra. Mas a
imagem ndo vem isolada: a histdria do dia-a-dia € apresentada pelo conjunto da midia
como que se desenvolvendo em um certo niimero de cenas [...].” >

Por outro lado, a espetaculizagdo implica na alteracdo perceptiva da realidade, uma vez
que favorece a ilusdo de proximidade, conhecimento e familiaridade com um tema em
geral, quando o que se recebe pelos meios de comunicagdo, definitivamente, ¢ um contato
parcial, uma informagdo elaborada, um recorte subjetivo. As imagens disponibilizadas
pela midia sao resultantes de um trabalho de edi¢do, mas acabam por assumir um perfil de
verdades absolutas, precisas e inquestionaveis. Como esclarece Augeé, essas visdes surgem
como se fossem existéncias concretas, reais e absolutas ao olhar do espectador, inebriado

por luzes e formas:

“Assim constitui-se uma relacdo paradoxalmente intima com o mundo, uma relagao
ao mesmo tempo de imagens e abstrata ja que, pseudoconhecedores de tudo, s6
conhecemos em geral aquilo que nos ¢ contado, o que nos ¢ dito, habituando-nos
progressivamente a discutir textos ¢ imagens quando pensamos falar de realidades.
Essarelagdo com a realidade tem um duplo aspecto: passa pela midia[...] e ela &, por
essarazdo, parcial.”*

Portanto, a idéia de espetaculizagdo ¢ apropriada para a analise do fenomeno de Milao como
capital mundial do design, ocorrida por meio da multiplicagao de imagens na midia impressa,
televisiva e, mais recentemente, digital>. Ha a intencdo estratégica de aumentar os
espectadores envolvidos, visando o incremento do publico consumidor de seus produtos,

sejam eles objetos, moveis, moda, livros, revistas, cursos, eventos de cunho internacional ou

> AUGE, Marc, in: Por uma Antropologia dos Mundos Contempordneos, p. 104.

4 Ibidem, p. 105.

3“0 suporte digital (disquete, disco rigido, disco 6tico) ndo contém um texto legivel por humanos, mas
uma série de codigos informaticos que serdo eventualmente traduzidos por um computador em sinais

alfabéticos para um dispositivo de apresentagio”, LEVY, Pierre, in O que é Virtual?, p. 39.
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1. poltrona Lady, Marco Zanuso, 1951

2. Foto publicitaria da poltrona Lady, procurando relaciona-la
a um modo de vida elegante com inten¢do de conquistar um

publico burgués.

3. prato Peixe, Roberto Sambonet, 1957

Objeto projetado tanto para ir ao forno quanto para ir a mesa.
A inspiragdo do designer vem das conchas marinhas.
Roberto Sambonet definia a peca como uma escultura que

passivel deuso.

03

portais acessiveis na internet®. A imagem reluzente implica credibilidade, seduzindo os
olhares e amortizando indagagdes criticas e formuladoras de questdes: como “por que isto e
nao aquilo” ou “por que este produto italiano e ndo um de outra procedéncia”. Amaneira de
disseminagdo de dados, de informes e de imagens utilizada por algumas institui¢des

milanesas, como a Triennale di Milano, pode bem esclarecer essa analise.

Um dos aspectos consensuais, tem sido o fato de que a transferéncia da prestigiosa Triennale
di Milano” de Monza para Mildo ja revelaria a importancia assumida por esse centro
industrial no inicio do século XX. Afinal, ndo se pode deixar de concordar que, a partir de
1933, a prestigiosa mostra criada com o objetivo de unificar as diversas linguagens artisticas
e de aproxima-las dos objetos industriais ganha um especial impulso. Nessa cidade, a
Triennale € bastante ampliada, de maneira a transformar-se num reflexo da cultura artistica e
arquitetonica da propria Italia. A edicdo de 1940 tem como mote principal o desenho
industrial e apresenta um setor internacional dedicado a essa producao, passando a ser uma
das tematicas incorporadas em todas as montagens subseqiientes. No entanto, ¢ apenas no
poOs-segunda guerra, mais precisamente no ano de 1954, que a Triennale di Milano assume
definitivamente seu carater de evento internacional, consagrando-se como referéncia

elevada paraa cultura do design.

6«0 nome Internet vem de internetworking (ligagio entre redes). Embora seja geralmente pensada
como sendo uma rede, a Internet na verdade ¢ um conjunto de todas as redes [...] AWeb (WWW) é
apenas um dos servigos disponiveis através da Internet, e as duas ndo significam a mesma coisa.
Fazendo uma comparacdo simplificada, a Internet seria o equivalente a rede telefénica, com seus
cabos, sistemas de discagem e encaminhamento de chamadas. A Web seria similar a usar um
telefone para comunicagdes de voz, embora 0 mesmo sistema também possa ser usado para
transmissoes de fax ou dados”, LEVY, Pierre, in Cibercultura, p. 255.

7«“A Trienal de Mildo surge em Monza, em 1923, como I Bienal de Artes Decorativas, com o
patrocinio do Consércio Mildo-Monza Sociedade Humanitaria. Em 1933 ¢ transferida para a atual
sede de Mildo, no Palacio das Artes, projetado por Giovanni Muzio...” disponivel em: <

http://triennale.waylog.it/index.php?id=14&tbl=2>.
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4. luminaria Bali, Bruno Munari, 1958
A simplicidade motiva a criacdo de Bruno Munari: apenas dois

suportes metalicos € uma capa de plastico ddo forma a fonte de luz.

5. luminaria Gatto, Achille Castiglioni &Pier Giacomo
Castiglioni, 1962

Concebida como um bloc unico, o nome irénico e a forma
surpreendente, segundo os irmdos Castiglioni, referem-se ao

animal quando enrolado sobre si mesmo.

Ainda em 1954, ¢ estabelecido pela Triennale o Premio Compasso d'Oro, o primeiro
dedicado ao design no continente europeu®. Essa premiagéo foi idealizada por um conselho
de arquitetos, dentre os quais Gio Ponti, a quem Lina Bo esteve profissionalmente ligada
antes de vir para o Brasil®. O Compasso d'Oro torna-se viavel com o apoio financeiro da loja
de departamentos la Rinascente’®, fundada em Mildo no ano de 1865. Os empresarios
Cesare Brustio e Romualdo Bortelli fizeram desta loja de departamentos um dos centros
propulsores da difusdo do design feito em Mildo, a partir dos anos 1950. Observe-se que o
nome do conhecido magazine milanés, la Rinascente, faz clara alusdo ao periodo
renascentista, apontando para o movimento cultural mais emblematico da histdria italiana.
Entre as metas desse centro comercial, estava o incentivo a um design multidisciplinar, por
meio da encomenda de projetos a designers italianos, como Bruno Munari, Pier Giacomo e
Achille Castiglioni, Marco Zanuso e Roberto Sambonet este um dos introdutores do
conceito de design entre os brasileiros, na segunda metade da década de 1950**. Todos eles
atuaram como colaboradores na criagdo de produtos exclusivos para a marca la Rinascente,
que no ano de 1953 organiza em sua sede uma mostra intitulada Estetica dei Prodotti,
chamando a atengdo do publico para artefatos de qualidade projetual diferenciada. Assim, a
integracdo entre designers independentes e uma grande loja de departamentos repete a

pratica produtiva utilizada pelos franceses para a afirma¢ao do movimento Art Déco.

8 Disponivel em: <www.adi-design.org/cdo/cdo.html>.

%“Em Mildo, para adquirir prdtica, entrei no escritério do célebre arquiteto Gi6 Ponti, lider do
movimento pela valorizagdo do design italiano, diretor das Trienais de Mildo e da Revista Domus [...]
O trabalho: desde o design de xicaras e cadeiras, desde a moda, isto ¢, roupas, até projetos
urbanisticos [...] a organizagao das Trienais de Artes Decorativas e a redagdo de revistas”, LINA BO
BARDL, p. 9.

19 Disponivel em: <http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta_progetto/designimpresa.html>.
"'No Instituto de Arte Contemporanea do MASP, o curso “[...] de Desenho foi confiado ao artista
italiano Roberto Sambonet [..]. um dos mais importantes designers da Europa, entdo vivendo em Sao
Paulo”, BARDI, Pietro Maria, in Historia do MASP, p. 16.
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6. la Rinascente/Moda autunno-inverno, Max Huber, 1955
7.la Rinascente/Abbigliamento invernale, Max Huber, 1954

8. la Rinascente /Estate e mare, Lora Lamm, 1956

As campanhas publicitarias da loja de departamentos mais
sofisticada de Mildo eram geralmente tematicas e, neste
trabalho, Laura Lamm inova tecnicamente ao sobrepor

fotografia ailustrac@o.

9.la Rinascente/Estate e mare, Lora Lamm, 1958

A intenc¢do do Premio Compasso d'Oro era a de incentivar os industriais italianos na busca
de padrdes elevados para sua produgdo, tanto em termos materiais, como estéticos. A
repercussdo do prémio na Itdlia foi grande e imediata; a primeira edi¢do contou com mais de
mil inscritos*?. Tal fato faz com que o Compasso d'Oro seja aberto a participacao
internacional ja no ano de 1955. Deve-se ressaltar o convénio firmado com o The Museum
of Modern Art- MoMA, no ano de 1956, para que este possa expor em Nova York os objetos
agraciados com a premiagdo. Segundo o historiador e tedrico de arte Giulio Carlo Argan, o
design representaria para a Italia uma possibilidade de reorganizagdo economica e de

retomada da identidade cultural nesse pos-segunda guerra:

“[...] em um pais como a Italia, obrigado a uma industria de transformacao devido a
pobreza de matérias-primas, era preciso apostar tudo na qualidade do produto, e esta
exigia projeto rigoroso, técnicas atualizadas, executores qualificados. Exigia, acima
de tudo, da parte dos industriais, a capacidade de propor-se finalidades sociais e
culturais além do lucro imediato. Desde entdo, de fato, a produgédo industrial tornou-
se, de pleno direito, um fator importante da situagdo ndo apenas econdémica mas
também cultural italiana.”3

Saliente-se ainda a emblematica contribuicao inovadora encabecada por Adriano Olivetti,
na empreitada de reestruturar e modernizar sua empresa familiar, projetando-se em varios
cantos, inclusive servindo de referéncia no Brasil**. O industrial milanés constitui uma
integracao inédita entre campos recentes e tao diversificados como engenharia de producao,
recursos humanos e design de produto, elevando a um s6 tempo qualidade projetual e

produtividade. Firmas como a Olivetti, a Pirelli e a propria la Rinascente, entre outras,

* ZURICH D ESIGN MUSEUM. Ziirich-Milano, p. 39.

" ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da Arte como Historia da Cidade, p. 269-270.

"*«A sala era dividida por uma longa 'Vitrina das Formas' contendo objetos de vérias épocas, ilustrando
assim os periodos assinalados na exposi¢do didatica. Havia desde objetos da antigiiidade até pecas
contemporaneas, incluindo uma maquina de escrever (Ollivetti) vidros e talheres representando a

importancia da forma no objeto industrializado”, BARDI, Pietro Maria, in Historia do MASP, p. 14.
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10. la Rinascente/Estate e mare, Lora Lamm, 1959

11. Pirelli/ll pneumatico che morde la strada, Michael

Engelmann, 1952

12. Pirelli/Rolle, Bob Noorda, 1959
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realizam um trabalho pioneiro na valorizagdo da comunicagdo visual como conceito
fundamental para a distingado e afirmacao de suas marcas no mercado. Para tanto, incentiva-
se o intercambio entre artistas graficos italianos e sui¢os, como elucida publicacdo do
Ziirich Design Museum:

“No pos-guerra em Mildo faltavam especialistas que pudessem dar suporte a
crescente demanda em comunicagdo visual. Os designers suigos, que haviam sido
intensamente treinados, assim como haviam recebido ensinamentos dos
Construtivistas, eram muito bem-vindos nesta cidade. Eles encontraram um clima
intelectual bastante inspirador em Mildo, e colegas de profissdo de atitude ndo
dogmatica, conduzindo a um impeto criativo renovador. Calculos racionais e
austeridade formal mesclavam-se com imaginagdo, poesia ¢ curiosidade
experimental.”®

A reunido de intelectuais e de profissionais do desenho industrial, ambos preocupados
com a reorganizagao da sociedade e conscientes da preponderancia do recente design
milanés nesta tarefa, resulta nafundacao da Associazione per il Disegno Industriale- ADI,
em 1956. Esta associagdo passa a colaborar com o Premio Compasso d'Oro a partir de
1959 e passa a geri-locom exclusividade depois de 1964, quando amplia as categorias de
objetos laureados. Entre os premiadosestao projetos de designers comoMarcello Nizzoli,
Marco Zanuso e Richard Sapper, Pier Giacomo e Achille Castiglioni e Marco Bellini, o
que evidencia a preocupagao emincentivar novos produtores. Hoje a Collezione Storica
Compasso d'Oro retne um acervo unico, com objetos dos mais significativos do design
italiano, constituindo-se em uma das cole¢des que integram o sistema museal Milano

citta del progetto.
A feigcdo arrojada e renovadora do design milanés ganha importante refor¢co com a

introdugao do primeiro Salone Internazionale del Mobili em 1961, fazendo dessa mostra a

principal divulgadora da producao italiana de mobiliario para o cenario mundial. Isto foi

 ZURICH DESIGN MUSEUM. Ziirich-Milano, p. 5.
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13. Olivetti Lettera 22, Giovanni Pintori, 1950

14. Olivetti Lexicon, Giovanni Pintori, 1955

fundamental para que toda uma obra de vanguarda feita pelos primeiros grupos de design
anti-racionalista, ou antidesign, conseguisse visibilidade no cenario internacional. Esses
grupos surgem num primeiro momento em Florenca: o Superestudio em 1966 ¢ o
Archizoom Associati em 1968, propondo moveis e objetos propositalmente ironicos e
provocativos, numa postura de questionamento e dessacralizagdo do que se definia
tradicionalmente como “bom gosto”. Nos anos 1970, sob a égide das experimentagdes
florentinas e de transformagoes iniciadas no fim da década anterior, instala-se em Milao
uma cultura de projeto critica perante a sobriedade minimalista e o funcionalismo do design
internacional. O reconhecimento estrangeiro do chamado design italiano e, em particular,
da vertente anti-racionalista, ganha impulso notorio a partir da exposicao Italy: The New

Domestic Landscape, organizada pelo departamento de arquiteturado MoMA em 1972.1¢

Ressalte-se uma preferéncia absoluta da burguesia pelos chamados moveis de época, ou
pelo mobilidrio tido como classico do design moderno - ambos considerados sinal
inequivoco de distingdo social por representarem um pretenso conhecimento do universo
decorativo. A producao de objetos havia, mais uma vez se transformado em uma tendéncia
visual, vale dizer, puramente na drbita do dito gosto refinado, por deter recursos financeiros.
Assim, o design funcionalista consagrado internacionalmente depois da incorporagdo de
objetos modernos na colegdo do MoMA nos anos 1930 passa a integrar a tradicional
gramatica de estilos decorativos, sendo incorporado agora como fantasmagoria, no dizer de
Walter Benjamin, de uma continuidade historica esperada, ansiada e cobicada pela classe

média, que a transforma em fetiche.

Paralelamente, o design anti-racionalista torna-se simbolo de um publico jovem,
metropolitano e heterogéneo, predisposto a romper com os costumes estabelecidos pela
sociedade burguesa, sobretudo através de uma mudanga nos padroes de comportamento e,
conseqiientemente, de consumo. Segundo o tedrico Giulio Carlo Argan: “toda sua novidade

esta em ter se voltado para uma sociedade real, em lugar de projetar-se em uma sociedade

' FORTY, Adrian. Objetos de Desejo, p. 8.
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15. telefone Grillo, Richard Sapper & Marco Zanuso, 1966
Objetos criativos que respeitam os limites de austeridade para
aprodugdo em massa.

16.radio TS 502, Richard Sapper & Marco Zanuso, 1964

17. mesa Quaderna, Superestudio, 1966

18. sofa modular Safari, Archizoom Associati, 1968
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hipotética e utopica™’. O design italiano se difere por focar o presente ao invés de especular
sobre um possivel futuro. O urbanista recorre a uma série significativa de negativas, entre as
quais: ndo se destina a um homem-tipo; ndo se pretende exemplar; e, também, ndo busca a
producao ilimitada. Responde as vontades e aos anseios da classe média e tenta uma
insercdo no mercado internacional; portanto, se oferece sem quaisquer pretensdes
pedagdgicas ou verdadeiras intengdes de reforma social?®. Estabelece claramente o design
nao como resposta as necessidades, mas como consolidacdo de vontades, aspiragdes e

desejos individuais.

Os moveis e objetos sao pensados para serem usados fora das convengoes sociais anteriores,
tendo uma visualidade impactante e harmoniosa, numa criagao surpreendente e apropriada
para o consumo de massa. Nessa busca por uma originalidade técnica e de forma, o que se
proporciona sao construcdes metaforicas, produtos de carater ludico, emprego de materiais
que estimulam os sentidos. Os designers trabalham mais proximos da fruicao artistica e
intelectual, do que voltados as necessidades, impregnando a producdo de um universo
diferenciado, como diria Tomas Maldonado, de objects cult. Aqui estamos numa clara
operagdo de aurificacdo, na proposicao classica efetuada por Walter Benjamim, havendo

uma distingdo formulada por um setor mais intelectualizado da sociedade. Despreza-se a

" ARGAN, Giulio Carlo, in Histéria da Arte como Histéria da Cidade, p. 273.

¥ “Nao tendo mais uma intengdo moralista, o design ndo se envergonha de projetar para vencer a
concorréncia e conquistar os mercados [...] N&o se dirige a uma sociedade ideal ainda por vir
portanto ainda um projeto de sociedade , mas a sociedade de fato, nem a uma elite, mas a classe
média, aos colarinhos brancos das fabricas, as mulheres que conciliam o emprego no escritério com
as tarefas domésticas, aos jovens, aos meninos. Os produtos ndo devem mais ser modelos de
perfei¢do que declarem com suas formas visiveis a racionalidade do projeto: projetar é tarefa técnica
dos projetistas, ndo interessa aos usuarios, nao tem outra finalidade a ndo ser colocar no mundo
coisas que ajudam a viver e agradam”, ARGAN, Giulio Carlo, in Historia da Arte como Historia da

Cidade, p. 273.
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19. poltrona Proust, Alessandro Mendini, 1978
20. cadeira Wassily Redesenhada, Alessandro Mendini, 1978

21.luminaria Siner, Michele De Lucchi, 1979

simplicidade em favor da complexidade e da comunicacdo impactante. Nao ha clareza
estrutural, mas ambigiiidade de interpretagdes. O valor simbolico substitui o valor de uso e,
segundo o designer e tedrico argentino Tomas Maldonado, a funcionalidade cede lugar aum

formalismo decorativo:

“O indubitavel contributo inovador do italian design, embora diga respeito apenas a
esta nova elite - o que significa um nimero restrito de utilizadores - ndo deve ser
subestimado. Mas nem tdo pouco sobrestimado. Onde estava antes a escrivaninha
Luis XIV, agora passou a estar o movelzinho policromado, em forma de zigurate.
Onde estava dantes o bibelot exotico, passou a estar o object cult.”*°

Dando continuidade a vontade de ruptura com tradi¢des burguesas, necessidadessensorias
e comunicativas, funda-se o Studio Alchimia, em 1976, em torno do arquiteto Alessandro
Mendini, contando com a adesdo de Ettore Sottsass, Andréa Branzi e Michele De Lucchi?®.
Esse novo agrupamento de designers tem clara inspiragao da cultura popular e at¢ mesmo
do universo chamado kitsch simulando uma precariedade no uso de materiais sintéticos,
formatos arredondados, propor¢des agigantadas e colorido intenso. Um repertorio
diferenciado se estabelece para o design, o que contribui para afrontar o gosto dominante
da burguesia, inventando-se uma solucdo duvidosa pelo uso de formas enfaticas,
construgdes metaforicas, matéria-primas baratas e sem preocupagao diante da

durabilidade relativa aos objetos. Elabora-se um design que se aproxima da Pop-art?! por

“MALDONADO, Tomas. Design Industrial, p. 89.

*FIELL, Charlotte & Peter. Design do Século XX, p. 32.

*' “Esta tendéncia com a sua aproximagao a pop-art, com o seu esbatido dadaismo e/ou com a sua
complacente (por vezes, levemente ironica) utilizagdo de figuras pertencentes a tradi¢ao Biedermeier,
Wiener Werksitten e art déco, contribui para agitar a calma do sufocante conformismo, reinante no
interior do feudo das classes altas e médio-altas, nos paises industrializados”, MALDONADO,

Tomas, in Design Industrial, p. 88.
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22. prospecto Memphis Milano in London 502, Victoria &
Albert Museum, 1982

23.armario Casablanca, Ettore Sottsass, 1981
24, estante Carlton, Ettore Sottsass, 1981

25. luminaria Super, Martine Bedin, 1981
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conta da mistura de referéncias diversas proprias da cultura de massa e pelo carater
publicitario direcionado para a afirmac¢ao da efemeridade, servindo estimulo ao consumo

de objetos sedutores para o consumo.

Sempre inquieto e em busca de uma abordagem diferenciada para a inovagdo no design,
Ettore Sottsass organiza, em 1981, o grupo Memphis, ao lado de designers como Marco
Zanini, Micheli De Lucchi ¢ Matteo Thun??. Esses designers se dizem influenciados tanto
por estilos decorativos de carater popular e mensagem publicitaria, como o Art Nouveau?3, o
Art Déco e o Styling norte-americano, quanto por uma tematica futurista. Através de seus
projetos de mobilidrio, ceramicas, luminarias e reldogios, o grupo questionava os conceitos
modernos, em que certos fatores dominavam, entre eles, a austeridade formal, a redugdo ao
essencial, a sobriedade elegante, valores estes consagrados pelo good design. O Memphis
acaba por receber a adesao de designers de outros paises, como Michael Graves, Massanori
Umeda e Javier Mariscal. As pegas expostas nos grandes centros mundiais e divulgadas na
midia internacional transformam-se em fatos essenciais para fazer do design anti-
racionalista um marco exuberante. O grupo Memphis dissocia-se, ja em 1988, reafirmando a
transitoriedade e a vinculagdo com o universo efémero da moda, da publicidade, do

fendmeno midiatico e do showbiz?*.

Deve-se, ainda, salientar que a abertura de toda uma estrutura de afirmagao, formacao e
veiculacdo dos pressupostos em jogo, compreendendo revistas, nascimento da critica e,

também, a implantacao de escolas e de cursos voltados a profissionalizacao de designers,

ZFIELL, Charlotte & Peter. Design do Século XX, p.461.

»«E duvidoso que arevitalizacdo do Art Nouveau, em meados da década de 1960, tivesse ocorrido sem
a Pop Art, que reabilitou o colorido exuberante e a decoragdo linear. Além disso, a Pop freqiientemente
derivou de artefatos do passado, mais do que da grande arte, e... o princinpal impeto do Art Nouveau
deu-se no campo da arte aplicada e ndo da arte pura”, MACKINTOSH, Alastair, in O Simbolismo e o Art
Nouveau, p.50.

** O termo showbiz é uma contratura da expressio inglesa show bussiness, que se refere a industria de

espetaculos recreativos para as massas.
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26. The and Coffee Piazza, Michael Graves, 1983

27. local de conversacdo ringue de box Tawaraya, Massanori

Umeda, 1981
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reiterando a imagem de Mildo como nucleo propulsor de uma cultura projetual inovadora
para a prépria Italia, saudosa das glorias renascentistas. Vale notar que datam de entdo a
criagdo do Istituto Europeo di Design, em 1975, e da DomusAcademy, em 1982. Sublinhe-
se que o tradicional Politecnico di Milano estabelece o primeiro cursosuperior em desenho
industrial da Italia no ano de 1993. Fundado em 1863 como Istituto Tecnico Superiore,
para abrigar a escola de engenharia, passa a oferecer o cursode arquitetura a partir de 1865.
Toda uma efervescéncia fecunda e um debate inserido em idéias de carater
multidisciplinar notoriamente se beneficia pelo numero de revistas de design e de
arquitetura, servindo de testemunho ante as inovagdes técnicas e as transformagdes
estéticas ocorridas no design milanés, revelando dominio das novas midias, em uma

operacao muito bem formulada para a época.

Surgem a critica e algumas publicagdes pioneiras como a Domus, fundada por Gio Ponti em
1928, ¢ a Casabella, criada no ano de 1929. No entanto dao curso a outras, a citar a Abitare,
iniciada a partir de 1961; a Modo, conduzida por Alessandro Mendini desde 1977, e a
Ottagono, dirigida por Aldo Colonetti depois de 1991. Todas essas revistas tém a intencao
de estimular e inspirar as novas geragoes de designers, além de despertar o interesse € o tao
almejado reconhecimento internacional para a producao italiana. Os periddicos logram
uma difusdo de longa distancia, dai arelevancia assumida entdo para propagar novas formas
e maneiras de se relacionar com os objetos. Observe-se que o fato de Lina Bo Bardi haver
colaborado com a Domus italiana pode ter sido decisivo para que, na década de 1950,
fundasse no Brasil a revista Habitat?® entre nos, por iniciativa da arquiteta. Desta maneira

Lina empreende uma avaliacdo perfeita sobre a necessidade desses veiculos se voltarem

* “'Habitat'significa ambiente, dignidade, conveniéncia, moralidade de vida, e portanto espiritualidade
e cultura: € por isso que escolhemos para titulo desta nossa revista uma palavra intimamente ligada a
arquitetura, a qual damos um valor e uma interpretacdo ndo apenas artistica, mas uma fungdo

artisticamente social”, LINA BO BARDI, p. 64.
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28. cadeira Garriri, Javier Mariscal, 1988

para uma linha editorial valorizadora do design, integrada com as demais manifestagoes
visuais, entre as quais a arquitetura, a comunicagdo, a joalheria e a moda. No Brasil, a
atuacao pratica e tedrica de Lina Bo se referencia aos tempos de sua formacao, quando teve
contato com a ebuli¢do criativa tipica de Milao.

Nos tltimos vinte anos, o design milanés vem ampliando os campos de influéncia, nao se
limitando apenas ao desenvolvimento moveleiro, ou mesmo de produtos para ambientes
domésticos e comerciais, sempre inovando ao abranger ainda a comunicagdo e a moda?®.
Enorme visibilidade ¢ obtida com a realizagao de eventos de carater internacional relativos
ao design, como, por exemplo, o ja referido Salone Internazionale del Mobili. Atraindo um
numero expressivo de visitantes de todo mundo, o saldo incentiva o nascimento de uma série
de feiras paralelas ligadas ao setor de mobiliario: o Salone del Complemento d'Arredo, o
Euroluce, o Eurocucina, o SaloneUfficio, o Salone Internazionale del Bagno, o Salone
Satellite, o Salone Internazionale degli Accessori e dei Semilavorati per I'Industria del
Mobile - Sasmil e a Biennale Internazionale dell' Ambiente del Lavoro.

Um caso emblematico de mundializacao cultural do design milanés esta na abertura de uma
filial da Triennale di Milano no Japdo, afinal um pais com tradi¢des fortemente marcadas.
Assim, essa instituicdo - que aborda diversos campos do projeto: arquitetura, urbanismo,
design, moda e comunicagdo - amplia sensivelmente a visibilidade internacional de suas
atividades e de seu patrimonio historico. A Triennale di Milano Tokyo, numa iniciativa

conjunta com a Domus Academy, instala o centro cultural Shiodomeitalia no fim de 2006,

* “Também a moda tem um papel importante: quer Armani, Benetton, Brioni, Cerruti, Dolce &
Gabbana, Gucci, Missoni, Prada, Versace, Ermenegildo Zegna ou outros, em todos se misturam as
configuragdes bi e tridimensional, a apresentagdo de cada empresa nas feiras e exposi¢des ¢ sempre
espetacular - o design determina sua existéncia”, BURDEK, Bernhard E., in Historia, Teoria e Pratica

do Design de Produtos,p. 121.
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29. cartaz do Salone Internazionale del Mobile, 2008
30. cartaz da Eurocucina, 2008
31. cartaz do SaloneUfficio, 2008

32. cartaz do Salone Internazionale del Bagno,2008

ndo apenas para a disseminagdo da cultura italiana singular, mas, sobretudo, do design
milanés como fenomeno espetacular. Tal estratégia de marketing pretende atrair tanto
estudantes japoneses quanto propiciar uma ampliacdo da comercializagdo de produtos e de

mobilidrio made in Milano em terras nipdnicas.

Deve-se observar que a visibilidade internacional alcancada pelo italian design e, em
particular pelo design produzido por Mildo, ndo pode ser reduzida a uma questao meramente

de publicidade, como escreve Tomas Maldonado:

“O design industrial dos objetos decorativos tem hoje na Italia uma supremacia que
ndo pode ser explicitada apenas argumentando uma mais ou menos arbitraria
preferéncia por parte de alguns, poucos, bizarros designers, ¢ nem sequer, como
maliciosamente muitas vezes se ouve dizer, apenas gragas a ecficiente atividade
promocional da inddstria do ramo [...] Existe um motivo, possivelmente menos
sugestivo, mas nem por isso menos determinante: a possibilidade de intervenc¢ao
criativa (e profissional) oferecida, neste campo, aos designers industriais ¢ mais
ampla do que noutros setores .”’

Numa industria com parcos recursos tecnoldgicos, a novidade muitas vezes estd na
apropriagdo ousada dos materiais plasticos, como o PVC e o poliuretano, na elaboracdo
projetual de moldes para a fabricacdo de produtos decorativos. Apeculiaridade do design em

Mildo reside no carater visionario de sua industria ao incentivar o experimentalismo estético,

 MALDONADO, Tomas. Design Industrial, p. 90.



com a intengdo de agregar valor artistico, como salienta o historiador e ensaista italiano

Renato de Fusco:

“A politica dos industriais, sobretudo nos &mbitos menos técnicos e especialmente no
de mobiliario [...]. aderiu passivamente ao gosto corrente, atendendo unicamente a
demanda ou, no melhor dos casos, para prosseguir de certo modo com a tradig@o
cultural do projeto, e renunciou rapidamente a quantidade, tal como aconteceu em
outras partes, especialmente nos Estados Unidos, ressarcindo-se dos altos custos de
producdo com um prego mais elevado. De modo que nos encontramos diante de uma
opgio elitista.”28

A sedugao do consumidor ocorre por meio ndo s6 daexuberancia com que se apresentam,
mas também pela idéia de uma produc¢do limitada e, muitas vezes, certificada e assinada,
fazendo com que o artefato industrial, em pouco tempo, adquira a aura teorizada por
Walter Benjamim e torne-se, assim, tema de cole¢do. Trabalhando em conjunto,
empresarios e designers optaram por uma valorizagao do projeto autoral, como se observa
no universo das artes, em particular nocinema, que ganha umstatus ressaltdvel no periodo.
Acrescente-se a existéncia de apelos sensoriais e comunicativos que seduzem o publico
consumidor, por uma inventividade que notabilize as criacdes em nimero restrito,
levando a ambicionada exposi¢do internacional. Tendo em consideracdo que,
diferentemente dos paises amplamente industrializados, na Italia as empresas ligadas ao
setor de moveis e objetos decorativos sdoestratégicas para a inser¢cao no mercado mundial,

como discorre Maldonado:

*FUSCO, Renato de. Historia del Diseiio, p. 337.



“Narealidade, a gama de produtos e mercados ligados a decoragdo, na Itélia, ¢ tanto
mais alargada quanto pouco estruturada. Com raras excegoes, trata-se de produtos e
mercados que proliferam - por vezes, de forma febril - sem dispor de uma retaguarda
de investigagdo e desenvolvimento tecnologico, e cuja dinamica se alimenta
prevalentemente de modificagdes de natureza formal ou estilistica.”?®

Portanto, a linguagem provocativa do design anti-racionalista italiano e, em particular,
milanés, aparenta se alinhar com a revolugdo comportamental antiburguesa. O publico
consumidor ¢ envolvido pela exterioridade fulgente, na tentativa de expor-se o objeto como
simbolo de uma diferenciagdo cultural. Dissimula-se a evidente limitacdo tecnologica
através da exuberancia criativa no uso de matéria-primas sintéticas, formas inusitadas e
cores improvaveis. O valor economico nao depende apenas do mérito material ou do tempo
empregado na fabricacdo do produto, mas € conseqiiéncia do projeto em si. A ousadia
estética aparece, assim, como uma fantasmagoria do ideal de inventividade préprio da
tradigdo artistica e artesanal italiana. Eventos, cursos, critica, publicag¢des e acervos digitais
contribuem para incentivar a disseminagdo de imagens, indispensavel ao fendomeno da
espetaculizagdo, auratizando-se a referida produgdo de design, que assume o patamar de
raro, Unico e diferenciado. Estd ai embutido o conceito de superioridade criativa, dando
visibilidade a uma Milao que se pretende sempre a frente de seu tempo, na dianteira da Italia

e na cabeceira do mundo.

* MALDONADO, Tomés. Design Industrial,p.91.



33. Foto da Galleria Vittorio Emanuelle Il na época de sua

inauguragao.

34. Perspectiva do projeto de autoria de Giuseppe Mengini para

areconstru¢do da Piazza Duomo em Mil3o, realizado em 1863.

Milano citta del progetto: um sistema museal

“Desde que os industriais compreenderam que os produtos que
alegram o olhar se vendem melhor e mais caro do que o0s
inestéticos, os designers milaneses sdo pretendidos em todo
mundo. Dai em diante os italianos criam as formas das
maquinas fotograficas japonesas ou de automodveis alemaes,

franceses e japoneses.” Nina Bérsen-Holtmann=°

Desde a Idade Média, Milao constitui-se em um dos grandes centros comerciais da Europa,
gracas a sua localizagdo geografica, estando situada no cruzamento da Peninsula Italica com
o Continente. Hoje, com uma populacdo de 4,5 milhdes de habitantes, a cidade ¢ uma
importante referéncia industrial e financeira na Unido Européia, constituindo-se, portanto,
no centro econdmico da Italia. Sua area metropolitana possui uma populagdo que supera os
7 milhdes de habitantes; fazendo dela a segunda maior cidade italiana e a terceira maior
metropole da Comunidade Européia. No decorrer do século XX, passou a ser considerada a
capital empresarial da Italia, buscando uma identidade cultural distinta perante o restante do
pais, mundialmente celebrado como ber¢o da cultura renascentista. Se no centro-sul italiano
predomina a tradic¢do cldssica, ¢ em Mildo que a cultura contemporanea expressa seu mais
intenso vigor provocativo. Distinguindo-se ndo por vincular sua imagem a um tempo de
gldrias transcorridas, mas pela busca do desenvolvimento industrial, Mildo empenha-se em
construir uma producao de objetos criativa e instigante que lhe proporcione reconhecimento
internacional, sem abandonar o passado dos Sforza e da chamada Santa Ceia de Leonardo
da Vinci. Essa obra se mantém como uma das mais veiculadas na Historia da Arte,
compondo também a categoria de fetiche, pois atrai enorme multiddo de turistas, vindos dos
cantos mais distantes do mundo, que agendam sua visita por via mididtica. Como num ritual,

perfilam-se diante de guardas ostensivamente armados que acionam a abertura automatica

*BORNSEN-HOLTMANN, Nina.Italian Design, p.9.



dos portdes. Diante do prestigioso afresco do convento Santa Maria delle Grazie nao se

fotografa, ndo se fala, apenas se observa em siléncio solene.

Note-se que esta foi uma das cidades italianas mais devastadas no decorrer da Segunda
Guerra Mundial. Em seu tecido urbano, a metropole milanesa preserva hoje apenas um
reduzido cinturdo histérico, no qual destaca-se como marco referencial renascentista o
Palazzo Sforza3!. A partir dai, passa-se diretamente para uma arquitetura construida depois
da metade do século XIX, época do Risorgimento Italiano, quando a cidade desponta como
epicentro da industrializagdo na Italia. Construida entre 1865 e 1877, a Galleria Vittorio
Emanuelle II, obra do arquiteto Giuseppe Marangoni, ¢ um dos edificios mais
representativos desse periodo, com arquitetura eclética, possui dois imponentes arcos
triunfais em estilo romano e uma cupula central em estilo renascentista. A passagem
comercial localiza-se entre as duas pragas mais distintas da cidade: a Piazza del Duomo a
Piazza Scala. No meio da galeria, uma terceira grande praga octogonal do cruzamento entre
duas vias cobertas, onde se encontram os estabelecimentos comerciais dirigidos a elite. Essa
construcao foi certamente inspirada nas passagens comerciais de Paris, tdo bem analisadas
na obra de Walter Benjamin, e simboliza a materializacdo da ambicionada imagem de
desenvolvimento para a cidade. O emprego de materiais industriais, perfis metalicos e
panos de vidro, associado a uma tipologia comercial oriunda das duas principais metropoles
européias, sinaliza Milao como um nucleo de renovagao tecnolédgica da Italia e da propria
Europa. A metropole milanesa sofre uma extensa reconstru¢cao nesse momento e ganha
visibilidade, servindo de laboratério para experimentacdes nas areas de urbanismo e
arquitetura. Desse modo, pouco a pouco, Mildo torna-se territdrio fértil para a discussdo
estética e da inicio a uma cultura prépria do projeto. Com o passar do tempo, tal fato acaba

refletindo-se na produgdo industrial, notoriamente conhecida pelo design diferenciado.

35. Foto de Milao logo depois de bombardeio aéreo durante a *' A familia Sforza se utiliza do mecenato de modo a destacar-se no territorio milanés. As obras que
Segunda Guerra. patrocinam servem para a materializagdo de seu projeto politico. Destacam-se Francesco Sforza, duque
de Milao, pela encomenda do projeto para a torre do Castello Sforza ao arquiteto Filarete, em 1459; e

36. pagina de abertura no site do La Citta di Citta seu filho Ludovico, que torna-se patrono de Leonardo da Vinci, entre 1482 ¢ 1495.



Atualmente, a provincia de Mildo se encontra diante de um programa visando a reabilitagao
territorial intitulado Progetto Strategico Citta di Citta, que teve inicio em 1995, objetivando
uma expressiva alteragdo no uso do solo urbano, € que converte a propria cidade em
espetaculo digital, através do sitio www.cittadicitta.it. Com a transferéncia da industria
pesada para outras regides do pais, a cidade teve que se defrontar com vazios de ocupagao e
agora busca uma revitalizagao para os bairros industriais. Os galpodes fabris abandonados
transformam-se em instituigdes de cunho cultural ou em empreendimentos imobiliarios
para a ascendente classe média. O poder publico procura alinhar seus interesses com o da
iniciativa privada, oferecendo-lhe uma série de incentivos fiscais. O empresariado milanés
sabe que a associacao de suas marcas a imagem de tais mecenas da contemporaneidade,
patrocinadoras de uma renovagdo guiada pelo design e pela arquitetura, lhe trara
visibilidade internacional ¢ novos mercados, podendo gerar representativos ganhos
financeiros. Dentro dessa visdo, a partir de 2003, a Secretaria de Cultura da Provincia de
Milao iniciou um sistema para integragao de acervos industriais variados com o objetivo de
difundir a historia do design, segundo a versao dos momentos estelares desempenhados em

seu proprio territorio.

Eis ai um passo estratégico para o refor¢o da identidade cultural de Milao como centro
industrial de vanguarda dentro daltalia. Uma narrativa iniciada aindanos primordios do
século XX, época do adventoda industria automobilistica na provinciamilanesa3?. Cabe
ressaltar a referéncia ao novo veiculo, até mesmo no Manifesto Futurista, de autoria do
poeta italiano Fellipo Tomaso Marinetti, publicado na primeira pagina do jornal Le

Figaro,em 1909:

*«A cidade, de fato, niio participou da invencao do automével, mas certamente esteve entre as capitais
do motorismo e, mais ainda, da carroceria. A forma automobilistica encontra em Mildo sua melhor
defini¢do e ¢ em Mildo que se instalam, no inicio do século XX, os melhores fabricantes aproveitando-
se de uma vasta reserva de artesdos qualificados na construgdo de carrogas a cavalo”, disponivel em:

<http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta progetto/designimpresa.html>.
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“Afirmamos que a magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma beleza nova: a
beleza da velocidade. Um carro de corrida adornado de grossos tubos semelhante a
serpentes de halito explosivo [...] um automovel rugidor, que parece correr sobre a
metralha, é mais belo do que a Vitéria de Samotrdcia "33

Tal fato d4 a medida da aspiracgdo italiana de uma associagao entre industria e midia, para
obter a visibilidade internacional. Marinetti ao optar por um diario parisiense, capital das
modas e das novidades culturais, ja almeja a propagacdo de seu discurso em favor da

maquina, do movimento e do espetaculo da velocidade da Italia para o mundo:

“E da Italia que langamos ao mundo este manifesto de violéncia arrebatadora e
incendiaria com o qual fundamos o nosso Futurismo, porque queremos libertar este
pais de sua fétida gangrena de professores, arquedlogos, cicerones e antiquarios.”>*

Conseqiientemente, esse documento indica a fantasia moderna de unido entre arte e
cotidiano e propde a ruptura definitiva com toda uma forte tradicao artesanal, ndo como uma
questdo provinciana, mas com pretensdo a um impacto internacional. Saliente-se que o
escritor futurista mostra-se interessado em assinalar uma postura politica e social, ndo
propor qualquer metodologia de cunho tecnoldgico. Em 1911, ocorre a primeira exposi¢ao
futurista precisamente na cidade de Mildo; fato que reforca ideologicamente todo um
interesse pela produgdo industrial e, como decorréncia, pelo proprio design com seu

imaginario poético-mecanicista.

A industrializagdo na Italia ocorre tardiamente, depois do Risorgimento, e se centraliza no

norte do pais. O episddio de Mildo merece atengdo especial por tratar-se de um territorio no

* MARINETTI, Fellipo Tomaso. Fundag¢do e Manifesto do Futurismo, in CHIPP, H. B., Teorias da
Arte Moderna,p.288.
*MARINETTI, Fellipo Tomaso. Fundag¢do e Manifesto do Futurismo, in CHIPP, H. B., Teorias da
Arte Moderna, p.289.
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39. pagina de apresentag¢do do Zucchi Collection Museum no

site do Milano citta del progetto

qual o design foi desenvolvido sistematicamente, havendo entrosamento entre interesses
empresariais e experimentalismo projetual, intercambio internacional e pluralidade de
manifestagdes, rompendo a distingdo entre as linguagens visuais. Hoje, o conjunto museal
Milano citta del progetto®®, integrado pelo Sistema dei Musei d'Impresa della Provincia di
Milano, ¢ um empreendimento que tem como desafio a reunido e a organizacao institucional
da memoria de uma produgdo industrial muito diversificada, pertencente as colecdes das
proprias empresas e de alguns colecionadores particulares. Assim, inimeros documentos,
artefatos e projetos foram coletados junto aos arquivos administrativos das proprias fabricas,

para que dada historia do design se tornasse acessivel aum publico extenso.

Reconhecida internacionalmente como um dos nucleos de produgdo de design mais
fecundos e inventivos da atualidade, Milao procura novamente diferenciar-se ao criar um
sistema museal que propicie suporte técnico e identidade inica as varias cole¢des e arquivos.
O Milano citta del progetto ¢ formado inicialmente por cinco institui¢des estabelecidas na
provincia de Mildo: o Kartellmuseo em Noviglio, o Zucchi Collection Museum em Milao, o
Museo Scooter e Lambretta em Rodano, o Museo Alfa Romeo em Arese e o Spazio Iso
Rivolta na cidade de Bresso. Essas instituicdes possuem sedes fisicas proprias e
independentes, exibindo seus acervos segundo critérios museograficos, além de
aparecerem disponibilizados na internet; com exce¢do do Spazio Iso Rivolta, cujo portal
encontra-se ainda em processo de constru¢do. Duas fundacdes de carater cultural e
educativo estdo também integradas ao novo sistema museal: a Fondazione ADI per il Design
Italiano, mantenedora do prestigioso prémio de design Compasso d'Oro e proprietaria de um
significativo patrimonio histdrico de design, e a Fondazione FAAR, ligada ao Centro de
Studi CSAR, uma entidade de fomento a pesquisa nas areas de arquitetura e do design, com

pretengdes internacionais.

* Disponivel em: <http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta_progetto>.
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41. pagina de apresentagdo do Museo Alfa Romeo no site do
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Uma comissao cientifica, composta por especialistas em design e representantes das empresas
envolvidas no sistema, é responsavel pela elaboracao das metas e das agdes do Milano citta del
progetto, devendo fornecer indicacdes metodoldgicas e operativas sobre o arquivamento e a
conserva¢ao dos objetos de design. O Sistema dei Musei d'Impresa della Provincia di Milano
¢ uma experiéncia bastante recente, visando uma colaboragdo efetiva entre as organizacdes
museais, os centros de pesquisa e o circulo empresarial, de maneira a aparentar uma unidade
de principios concordantes. Ressalte-se que a viabilidade desse empreendimento deve-se ao
objetivo comum da elaborag@o de uma histoéria do design, aproveitando a disponibilidade e os
testemunhos materiais representativos da producdo industrial de Mildo. Por meio da
exposi¢do dessas colecdes e de uma vasta documentagdo projetual, percebe-se a importancia
estratégica do design, como tema central para o desenvolvimento da regido. Utiliza-se aqui de
uma ampla acepcao do que seja cultura do projeto, compreendendo ndo somente o objeto
produzido industrialmente, mas, sobretudo, o projeto conceitual em si; quer este tenha sido

produzido e comercializado em larga escala oundo.

Mildo possui ainda uma grande quantidade de arquivos documentais, colecdes de empresas
e particulares, que mesmo sem estarem acessiveis em formato museografico, sdo de
fundamental importancia para o estudo da cultura do projeto e para a elaboracdo de uma
historia do design, caracterizando a propensao local pela experimentagao estética. O sistema
Milano citta del progetto foi criado para integrar variados acervos de design, a fim de
desenvolver linhas de pesquisa voltadas especificamente a elaboracdo de metodologias de
catalogacdo, conservagdo e comunicacdo desse patrimdnio. Aberto a adesdo de novos
participantes para futuras ampliagdes, o sistema museal parece pretender alcangar maior
visibilidade para essa colecao industrial. Reafirma-se Milao como cidade predestinada a um

futuro singular desde o inicio do século XX3°, muito mais pelo processo intelectual de

*“Milao inicialmente cria um estilo automobilistico reconhecido em todo o mundo. Abusca donovo e o
arrojo do design milanés acabam se propagando por outros setores produtivos a partir dos anos 1950,
ganhando impulso com empreendedores como o arquiteto Gio Ponti”, disponivel em:

<http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta progetto/designimpresa.html>.



design do que pela fabricag@o de produtos em si®’. A compreensdo da cultura do projeto é
certamente imprescindivel a escrita de uma histdria do design milanés e sua validade reside
no agrupamento de um repertorio que possa ser referéncia a criagdo de novos designers

4 2 italianos e estrangeiros.

" “Com certeza é em Mildo, e ndo em Turim (cidade da producio), que se forma a lenda do estilo
automobilistico italiano, assim como as marcas italianas mais prestigiosas sdo também de Mildo, ainda
hoje conhecidas em todo 0 mundo: Isotta Fraschini e Alfa Romeo. As quais se poderia juntar a Bugatti
42. pagina de apresentacdo do Spazio Isso Rivolta no site do (Ettore Bugatti ¢ milanés) e Ferrari (Enzo Ferrari nasce automobilisticamente na cidade lombarda”,

Milano citta del progetto disponivel em: <http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta progetto/designimpresa.html>.
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Modalidades institucionais e a potencializacao de uma unidade
nainternet

“Na 6tica da superacéao do limite constituido pela existéncia fisica
da obra de arte, que conduz a extensdo da fruicdo de um
patrimdnio cultural, histérico e profissional a um mundo sem
fronteiras (uma cidade absolutamente global), pensar na
possibilidade de reinventar locais expositivos constitui um
desafio a ser enfrentado de imediato. Assim a web aproxima e

une.” Chiara Barone38

As empresas e fundacdes envolvidas no sistema museal Milano citta del progetto
procuram nessa iniciativa um meio conjunto de perpetuar a memoria da producao
industrial. Aheranca cultural consolidada na forma de exposi¢cdes de objetos, do livre
acesso a documentacdo técnica e o material publicitario, pretende servir de fonte de
inspiragdo para futuros projetosde design e pesquisashistoricas inéditas. O Milanocitta
del progetto estd acessivel na internet pelo endereco eletronico
http://temi.provincia.milano.it/cultura/milano_citta progetto, no qual se encontra
uma vasta explicagdo sobre o sistema de museus de empresas ¢ descrigdo de seus
integrantes. Asinformagdes estao disponiveis tantoem italiano; quanto noinglés. Dessa
maneira, constitui-se uma estratégiade ingresso na internetcomo um modo deinclusdo
no processo de mundializagdo da cultura. Busca-se superar o interesse regional,

despertar a curiosidade internacionale servir de fonteparauma investigagao geral.

Observe-se como a ilustragao central retine o geometrismo ortogonal que diferencia cada
um dos objetos industriais, unidos pela circunferéncia contendo as iniciais do Sistema dei
Musei d'Imprensa della Provincia di Milano. Uma marca que sobrepde objetos € ambientes

de exposicao, dando a idéia de diversidade, dinamismo e contemporaneidade ao novo

* BARONE, Chiara. “Gli spazi espositivi virtuali”. Ottagono (171), Milano: giugno 2004, p. 64.



sistema de museus, a0 mesmo tempo que cultiva a potencializa¢do®® de uma unidade digital.
Todas as institui¢des unidas pelo projeto museal em questao primam pela utilizagdo do meio
digital para elaborar uma histéria propria e intransferivel do design. Evidencia-se a
veiculagdo de uma biografia tnica, distinta e prestigiosa, divergente das tradi¢des italianas
por estar voltada para o futuro. E na alianca entre qualidade técnica e plastica que aparece o
diferencial e a assinatura da cultura projetual desenvolvida em Mildo no decorrer do século
XX. Note-se ainda que a Triennale di Milano disponibiliza seu acervo de objetos ao grande
publico a partir de 1997, através da Collezione Permanente del Design Italiano, agora
transferido para o recém-inaugurado Museo del Design, aberto em dezembro de 2007 e

integrado ao sistema Milano citta del progetto.

O Kartellmuseo exibe a colecao de objetos e mobilidrio em plastico que compdem a historia
da empresa Kartell, fundada na provincia de Mildo em 1949. O museu localizado no
municipio de Noviglio traz ao publico os processos produtivos e estéticos envolvidos na
fabricacao dos produtos comercializados com a marca Kartell. Expde-se uma ampla gama
de tipologias: utensilios domésticos, luminarias, artigos para escritorio, méveis, acessorios
para automoveis e decoracdo. Organizada cronologicamente, seguindo uma linha do tempo
que percorre as paredes, a colegdo ¢ composta de prototipos e de pegas originais, permitindo
vislumbrar a historia do desenvolvimento tecnologico e das transformagdes estéticas. A
historia ai representada ¢ evidenciada como um fio condutor de uma visao afirmativa, em
direcdo aos chamados avango, progresso e futuro. A jun¢do entre o representado € o proprio
produto permite trazer os objetos a um cendrio historico, com a idéia de estarem
neutralizados. H4 ainda um arquivo com projetos, fotografias, folhetos e catdlogos
impressos, compondo um testemunho importante da historia do design através da produgao
daKartell.

O catalogo de objetos elaborados pela firma, entre 1949 até os dias atuais, esta disponivel

tanto no espaco do museu quanto no seu site, www.kartell.it, sendo possivel a realizacdo de

0 armazenamento em memoria digital é uma potencializacio, a exibi¢do é uma realizacio”, LEVY,

Pierre, in O que é Virtual?, p .40.
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uma visita virtual*® pelas diversas salas de exposi¢do, assim provendo a aproximag¢do do
longe e a diminuicao da escala da distancia, como se deseja na globalizacao cultural. Na
internet, assim como no Kartellmuseo, as pecas estdo acompanhadas de fichas
catalograficas que contém o nome do produto e do designer responsavel, ano de fabricacao,
material e tecnologia de producdo. Tendo em vista o acesso por parte de um publico vasto de
carater internacional, o museu virtual da Kartell esta disponivel em cinco idiomas: italiano,

inglés, alemao, francés e espanhol.

Em 1997, a Zucchi Collection recebe o prémio Guggenheim pela preservagao de patrimdnio
cultural significativo a histéria do design téxtil: a maior cole¢@o, hoje no mundo, de matrizes
de estamparia manual sobre tecido. Um acervo de 56 mil pecas e composto por uma
variedade de 12 mil desenhos, reproduzindo o gosto pelo ornamento em moda entre os anos
1785 e 1935. Apartir de entdo, o grupo empresarial decide possibilitar ao piblico o acesso a

esse material na forma de museu tematico: o Zucchi Museum Collection na cidade de Mildo.

Estdo expostas pegas com motivos florais e ornamentais, desenhos de inspiracdo Art
Nouveau e Art Déco, padrdes abstratos, geométricos e figurativos, valorizando e
identificando dessa forma a producdo de Mildo em um circuito ja consagrado como
inovador e criativo. Além da mostra de matrizes, ha também no Zucchi Museum Collection,
instituicao esta que demonstra de maneira pratica o processo de estamparia manual e a
exibicdo de um video explicativo que conta a origem artesanal dessa técnica perdida no
passado. O enderego eletronico, www.zucchicollection.org, € oferecido ao visitante em duas
versdes: uma em italiano e a outra em inglés. No site, hd também deliberado destaque para as

historias da empresa e da colecdo formada na Zucchi, dentro das preocupacdes em

<A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de virtus, for¢a, poténcia. Na
filosofia escolastica, ¢ virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. O virtual tende a atualizar-se, sem
ter passado, no entanto, a concretizacao efetiva ou forma [...] O virtual ndo se opde ao real mas ao atual:
virtualidade e atualidade sdo apenas duas maneiras de ser diferentes”, LEVY, Pierre, in O que é Virtual?,

p.15.
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historicizar os avangos. Por outro lado, encontra-se a explicacao do processo da elaboragdo
artesanal dos blocos em estanho para a estamparia e a reproducao fotografica de exemplares
do acervo, os quais estdo divididos em categorias ornamentais. Contudo, um aspecto inédito
no universo museico, ainda imperante, deve ser ressaltado: a impossibilidade em se fazer
uma visita percorrendo os espagos do Zucchi Collection Museum, uma vez que se reduz a
quase um mero catdlogo, como o antes usado para encomendas comerciais. O objeto
diretamente fruido se transforma entdo em mera imagem a ser propagada como uma espécie

de mercadoria para os mais diferentes centros consumidores.

O Museo Scooter ¢ Lambretta nasce da cole¢ao particular de Vittorio Tessera, agregada
durante mais de vinte anos. Segundo informagdes da institui¢do, foi criado com a inteng¢ao
de registrar o papel histérico-cultural de um meio de transporte popular, o scooter. Instalado
no municipio de Rodano, o acervo contém modelos italianos e estrangeiros bastante
significativos, alguns protdtipos e veiculos de corrida, exemplares de vestimentas especiais
e troféus e medalhas obtidos em competi¢des internacionais de velocidade. O conjunto
parece querer aludir auma popularidade disseminada em diferentes culturas, associada a um
estilo de vida descontraido e jovial. O scooter torna-se um de icone do design italiano, sendo
fetichizado e divulgado pelo cinema norte-americano. Em 1952, o filme 4 princesa e o
plebeu de William Wyler, introduz o scooter no cinema de Hollywood como meio de
transporte destinado ao lazer e ao entretenimento®!. Igualmente, a par da aceitagdo popular,
o chefe maximo da Igreja Catdlica, o papa Jodo XXIII concede béngdos periddicas a legides

de motoristas acompanhados de seus scooters em plena Piazza San Pietro*?.

Claro que nao poderia deixar de ser ressaltada uma das fabricas de maior penetragdo a
Lambretta. Esta se constitui na marca italiana mais representada no museu com 36
exemplares, existindo uma se¢do especial dedicada aos modelos fabricados no pos-segunda

guerra. H4 ainda no Museo Scooter e Lambretta um setor dedicado a Vespa Piaggio. A parte

* SCHWERFEL, Heinz Peter. La Vespa. Montreal: Artecore Film, 1998.
“ Idem.
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internacional ¢ composta de modelos originais, vindos de paises mais industrializados, em
especial os Estados Unidos, num total de 110 veiculos. Est4 aberto a visitagdo um arquivo
com memoriais descritivos dos modelos em exposi¢dao, desenhos técnicos e manuais
originais, mais de 5 mil fotos, filmes elaborados de 1947 a 1972, material de imprensa e
publicidade. O museu nao dispde ainda de um site proprio, mas apenas de um link acessivel
pelo endereco eletronico do sistema museal Milano citta del progetto, cujo site procura
abrigar paginas dedicadas aos museus da cidade, contribuindo para a almejada estratégia de

unicidade milanesa.

Inaugurado na cidade de Arese em 1976, o Museo Alfa-Romeo ¢ uma das instituigdes de
marca mais completa e importante de toda a Italia, assim coerente com a posicao
conquistada pela propria marca e apresentando um espago bastante amplo e sofisticado. Os
automoveis sdo expostos na condi¢ao de verdadeiras esculturas, de modo que o visitante
possa se deslocar 360° em torno dos carros, como faria numa galeria de arte, para que possa
ter uma nocao completa do design das carrocerias. Fica, assim, explicita a intencdo de
aproximar o objeto industrial do objeto de arte. Essa pratica museografica migra para a rea
industrial, de forma a suavizar o fato de que a raridade, ao contrario da obra Uinica, possui
uma série de reprodugdes. Segundo informa-se, a colecdo ¢ composta de 110 automoveis
fabricados entre 1910 e os dias atuais. O museu apresenta um centro de documentagao, no
qual esta disponivel uma grande variedade de materiais: manuais técnicos, fotografias,

livros, colegdes de periodicos e filmes sobre a historia da marca.

O site do Museo Alfa Romeo ¢ também bastante completo, podendo-se acessar informagdes
sobre a historia da empresa e do design dos automoveis fabricados a partir de 1910. Os
modelos sdo catalogados por décadas, como ocorre nos museus tradicionais, revelando a
velocidade das transformagdes e, assim, valorizando-as. Acrescentam um dado peculiar e
proprio do objeto musealizado, vale dizer, e pode-se saber sobre sua participacdo em

competi¢des automobilisticas e sobre o trabalho de seus projetistas mais ilustres. O
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endereco www.museualfaromeo.com permite um passeio virtual nos espacos do edificio,
através de planta da expografia, por meio digital, fotos e videos dos ambientes. Cabe

salientar que, por vezes, o site antecede a propria criagcao das instituicdes museais.

Situado na provincia de Bresso, o Spazio Iso Rivolta estd em fase de reestruturagao, o que
implica a reforma do complexo arquitetonico, antigo edificio da fabrica, e na criagdo de um
site sobre o acervo. A cole¢do Iso Rivolta contempla diversos modelos desse miniveiculo,
produzido entre os anos de 1953 a 1974, e os desenhos técnicos originais utilizados pela
empresa. O prédio do museu deve abrigar também um café tematico e uma livraria

especializada em design de produto e historia do design italiano.

A linha Iso Rivolta de scooters, motocicletas e outros veiculos integram o imaginario
italiano como um simbolo histérico da modernizagao e da requalificagdo urbana ocorrida no
pais depois da Segunda Guerra Mundial. A falta de capital para investimento em transporte
de massa e estradas, num pais destruido pela guerra, fez com que os empresarios do setor
automobilistico se dedicassem a fabricag¢do de veiculos individuais ou de pequeno porte.
Esse tipo de iniciativa tem papel preponderante na reconstruc¢ao da industria e da economia,
criando empregos, gerando divisas com as exportagdes e valorizando internacionalmente a
qualidade do design italiano. Assim, produtos sdo tidos como motivo de orgulho e de
satisfacdo, tal qual a Iso, transformando-se de objeto dirigido para as classes menos

privilegiadas em simbolo de um modo de vida e em patrimonio cultural.

A Fondazione ADI per il Design Italiano, sendo ADI a sigla da Associazione per il Disegno
Industriale, foi criada em 2001, reunindo profissionais do design, entidades empresariais e
publicas com a finalidade de promover um programa cultural de colaboracdo com os
museus de marca, arquivos e colegdes de design para o estabelecimento de um modelo

museal comum. Mantenedora do prestigioso Premio Compasso d'Oro”*® a partir de 1964, a

*“Q Premio Compasso d'Oro constitui o reconhecimento nacional maximo para o projeto, o produto, a
pesquisa e o mérito; a sua visibilidade e prestigio internacional sdo indiscutiveis”, disponivel em:

<www.fondazioneadi.org/home.htm[>.
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Fondazione ADI per il Design Italiano € proprietaria da historica colecao de design italiano,
formada por objetos escolhidos desde o inicio da premiacao em 1954. Com a intengdo de
promover a inovacao ¢ a qualidade dos produtos industriais na Italia, foram analisados mais
de 25 mil objetos, selecionadas 1.800 pecas e premiados 335 exemplares. O acervo reune
pecas das vinte edigdes do Compasso d'Oro, com mais de cinqiienta anos, constituindo um
panorama historico amplo e de elevado valor documental, em especial da producdo italiana.
O carater especializado das comissdes julgadoras, sempre compostas por nomes de
expressdo internacional*#, levou a valorizagdo do design de vanguarda e a divulgacgdo desse

modelo cultural com a producao milanesa.

Ao visitar-se o site da Fondazione ADI per il Design Italiano,
www.fondazioneadi.org/home.html, encontra-se a explicagao detalhada dos objetivos e dos
projetos dirigidos pela organizacdo. O endereco eletronico, ainda em construcdo,
disponibiliza para copia trés importantes fontes de pesquisa: o Guida Compasso d'Oro - ADI
1954-2004, que contém a histdria desse prémio, os nimeros, os jurados, a mostra e todos os
premiados, desde a primeira montagem; o catalogo da XX" edigdo realizada em 2004; ¢ a
animacao 1954-2004 I'Aventura del Design Italiano, que conta em cinqiienta minutos a

histéria de cinqlienta anos de design através da premiacao da ADI.

Desse modo, pode-se ter uma visdo aprofundada da colecao Compasso d'Oro, reconhecida

oficialmente como patrimonio cultural italiano em 20044°, ¢ da multidisciplinaridade de

*“ Entre os diversos especialistas de renome internacional que compuseram as comissdes julgadoras do
Compasso d'Oro estao: Gido Ponti, Marco Zanuso, Bruno Munari, Vico Magistretti, Franco Albini,
Bruno Zevi, Roberto Ollivetti, Achille Castiglioni, Gillos Dorfles, Toméas Maldonado e Richard Sappler.
Disponivel em: <www.fondazioneadi.org/home.htmD>.

*““Em abril de 2004, por iniciativa sem precedentes na histéria do design italiano, o Ministério dos Bens
e Atividades Culturais Superintendéncia Regional da Lombardia emitiu um decreto declarando a
Colecdo Historica Compasso d'Oro de excepcional interesse artistico e histérico, reconhecendo
oficialmente essa colegdo como patrimoénio cultural do pais”, disponivel em: <www.adi-

design.org/cdo/cdo.html>.
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design nela compreendida: objetos de diversas tipologias de uso, matérias distintas,
diferentes técnicas e materiais, além das dimensdes variadas. O patrimonio reunido em
cinqiienta anos de premiagdo ¢ testemunho das transformacgdes no design de produtos
domésticos, dos objetos para escritério, dos veiculos de transporte, dos materiais de esporte,
da comunica¢do e da moda. Um acervo em constante construgdo que valoriza a qualidade

técnica e a originalidade estética.

Criada em 1983, a Fondazione Architetto Augusto Rancilio - FAAR, ligada ao Centro de
Studi Augusto Rancilio - CSAR, ¢ uma instituicdo que promove a pesquisa e a inovagao
nas areas de arquitetura e design, com alcance internacional. Por intermédio de
aconselhamento cultural, a FAAR atribui bolsas de estudo a jovens pesquisadores e
recém-formados, na fase de transicdo entre a saida da universidade e a autonomia
profissional. Ao incidirna formag¢ao, completam o trabalho para constru¢do de caminhos
e perspectivas de permanéncia do produto industrial italiano, de carater arrojado e

inovador, no cenario internacional.

Observe-se que ha todo um investimento para a perpetuagao, utilizando-se da estratégia de
conceder apoio a alunos provenientes de varios continentes. Assim, o CSAR, fundado em
1991, busca repetir o papel cultural da FAAR com abrangéncia internacional, procurando
assumir um papel de destaque na formagdo de profissionais especializados, por meio de
programas de intercambio e bolsas de estudos. Em treze anos de atividade, o sistema cultural
FAAR-CSAR contemplou mais de cento e quinze bolsistas italianos, oferecendo
premiagdes e bolsas de estudo, e trezentos bolsistas estrangeiros ligados a institui¢des de

ensino superior®®.

A visdo de unidade milanesa fica bastante retificada com determinadas fusdes, a citar aquela

entre a unido FAAR-CSAR ligada ao sistema museal Milano citta del progetto, com o

“ Disponivel em: <www.faar-csar.org>.
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objetivo de contribuir na formagao de profissionais capacitados para trabalhar nos museus
de empresas, no desenvolvimento de programas de pesquisa e em eventos culturais e de
comunicacao do acervo. No endereco virtual da Fondazione FAAR-Centro de Studi CSAR,
www.faar-csar.org, as informacdes sobre os objetivos de cada institui¢do, os prémios e

bolsas oferecidos, assim como uma selecao de trabalhos finais, estao disponiveis em inglés.
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inaugurado em dezembro de 2007.

O design italiano: do acervo digitalizado a um museu real

“A tela apresenta-se entdo como uma pequena janela a partir da
qual o leitor explora uma reserva potencial. Potencial e ndo

virtual [...]". Pierre Lévy*’

Enquanto a discussao sobre a criacdo de um museu dedicado a historia do design italiano se
prolonga de longa data, foi fundada uma instituicao de carater virtual, o Museo del Design,
sob a coordenagdo da publicagdo Design-Italia e da Associazione per il Disegno Industriale -
ADI. Disponivel na Internet pelo endereco www.designitaliamuseum.it , o portal abrange
dados pertencentes ao Archivio del Design e a Collezione Compasso d'Oro 1954-2004,
sendo um instrumento de valorizacao das produgdes historicas e contemporanea. Assim,
engloba mais de 7 mil paginas com informacdes e documentacdo relativa aos objetos, aos
designers, as firmas, a alguns empresarios e institui¢des, que datam de 1945 até os dias
atuais. O Museo del Design possui ligacao direta com os sitios da ADI, www.adi-design.org,
da Triennale di Milano, www.triennale.it, ¢ da Associazione Italiana Musei ¢ Archivi
d'Impresa, www.museimpresa.com, fornecendo um vasto panorama cultural, além de
apresentar ao publico uma lista de museus de design, museus de artes aplicadas, museus

monograficos e centros culturais que se dedicam a questao do design pelo mundo afora.

Outro portal que se introduz como destinado a salvaguarda da memoria do design na Italia €
0 Museum of Italian Design, www.design-italia.it, inaugurado em outubro de 2006, e que
também oferece livre acesso a Collezione del Compasso d'Oro e ao Archivio del Design.
Nesse site, destaca-se, a Design-Italia Shop, funcionando como um canal de comércio
virtual de pecgas desenvolvidas por empresas italianas de renome: Alessi, Danese, Kartell,
Luceplan, Magis, Nava e Olivetti. Note-se que o uso do termo museu no nome do portal em
questdo, ligado a Associazione per il Disegno Industriale-ADI, serve de pretexto para

referendar a autenticidade de produtos de design nele agenciados. Tal palavra aparece para

“LEVY, Pierre. O que é Virtual?, p. 39.



reforgar a idéia de um suporte técnico, de um consentimento oficial e de uma garantia de
procedéncia dos objetos oferecidos via internet. Nao ha exatamente uma intencdo de
preservacao, de classificacao, de pesquisa dirigida ou de um estudo académico do referido
patrimonio cultural, mas a elaboracdo de uma estratégia para o convencimento do publico

virtual consumidor.

A implantacdo fisica de um museu de design na Italia ocorre na cidade de Mildo, mais
precisamente, em edificio da Triennale di Milano, o Palazzo dell'Arte, adaptado e ampliado
a partir de um projeto de autoria do arquiteto e designer italiano Michele De Lucchi. O
ingresso ao Triennale Design Museum se d4 por uma ponte, permitindo que esse espaco seja
ao mesmo tempo contiguo a institui¢do da Triennale e visivelmente autbnomo em sua
fungdo. Aberto no dia 6 de dezembro de 2007, o Triennale Design Museum ¢ dirigido por
Andrea Branzi, arquiteto, designer e critico italiano, que se propde a dar a instituicdo um
carater dinamico, desenvolvendo analogias entre design, arte e tradicdo artesanal. Como
discorre o curador cientifico da nova institui¢do, a historia do design ¢ ai entendida como

uma disciplina ampla e independente das referéncias usuais:

“Ao design, continua-se a atribuir uma historia secundaria, muito breve (dois século)
e limitada a mudangas que dizem respeito apenas a variacdes do gosto, das banais
necessidades cotidianas ou as técnicas construtivas [...] Este Museu quer, pelo
contrario, afirmar que a histéria do design é, por muitos motivos, auténoma e
alternativa aquela da arte e da arquitetura; e que pela sua natureza particular,
aparentemente ligada ao dia-a-dia doméstico, fornece informacdes culturais e
antropologicas preciosas para compreender a histéria do nosso pais mais
profundamente.”8

Pretende-se entdo o estabelecimento de uma proximidadeentre o visitante € o conteudo de
arquivos e de museus pertencentes as empresas particulares. O patrimonio do Triennale
Design Museum ¢ constituido pelas pecas que formavam a Collezione Permanente del

Design Italiano, coletadas no decorrer da existéncia da Triennale di Milano. A esses

* Museum of Italian Design: <www.design-italia.it>. BRANZI, Andréa. Um Museo Diverso.



objetos serdo integrados artefatos provenientes de diferentes cole¢des publicas e
particulares, muitos destes desconhecidos do publico em geral, por meio de mostras
tematicas de curta duracdo. O Triennale Design Museum serd acessivel pelo portal
www.triennaledesignmuseum.it, site que no momento ndo pode ser avaliado, pois

encontra-se ainda em fase de construgao.

Enquanto a colecao virtual do Museo del Design se dedica ao periodo historico posterior a
Segunda Guerra, considerando o momento de maior intensificagdo do processo industrial
italiano; o acervo concreto do Triennale Design Museum se propde a ver a questao do
design de um modo mais abrangente, segundo Branzi, procurando abarcar a valorizagdo de

uma cultura artesanal de longa data:

“A cultura cotidiana nunca foi automaticamente resultado dos acontecimentos
tecnologicos ou industriais, mas um fendmeno complexo, cuja origem (sobretudo na
Italia) ndo coincide com o inicio da Revolugdo Industrial, sendo muito anterior,
estando na fase inicial de formacao do pais [...] porque na Italia os objetos tiveram
um papel particular nas transformacgdes referente a religido, a filosofia e & economia,
em comparagdo com o que diferentemente ocorreu em outros paises europeus. Por
sua vez a religido, a filosofia e a economia influenciaram profundamente a historia
dos nossos objetos.”*9

Saliente-se que o design ¢ reconhecido enquanto valor intrinseco ao objeto no panorama
italiano, de maneira a individualizar e enobrecer a sua producdo industrial diante da
complexidade do cenario internacional. Assim, o carater autoral do projeto recebe especial
destaque tanto na esfera privada, onde as empresas enfatizam a criacdo personalizada,
quanto no campo das institui¢des publicas, que destacam o aspecto subjetivo do projeto,
como esclarece Andréa Branzi, ao referir-se ao momento de maior gloria da historia cultural

na [talia;

* Idem.



“[...] A historia do Design Italiano nunca foi apenas a historia dos objetos, mas
sobretudo uma historia feita também de pensamentos, de religido, de politica e de
homens (como dizia Giorgio Vasari quando escreveu seu Vidas dos Homens Ilustres
para contar o Renascimento Italiano).”>°

A Triennale di Milano, ao inaugurar o Museo del Design, deixa explicita aintencao de fazer
dessa instituicdo um museu voltado ao objeto como resgate de toda umatradigao artistica e
artesanal que remonta a Antigliidade, idéia que, segundo Giulio Carlo Argan, data de suas

reminiscéncias:

“Na Trienal de Mildo, ao lado dos sofisticados produtos da tecnologia moderna,
podiam-se ver os ultimos ensaios da refinada vidraria veneziana ou da ceramica de
Faenza, e havia também, ao lado dos designers ja integrados as industrias, artistas de
invengdo livre, exata e fulgurante, como Lucio Fontana e Fausto Melotti, como que
para demonstrar que a livre criatividade dos artistas e a pesqsuisa metodologica dos
designers faziam decididamente parte da mesma vanguarda.”>*

Dessa maneira, o partido curatorial do Museo del Design, estrategicamente visa englobar
pecas provenientes da Roma Imperial até os mais recentes artefatos da contemporaneidade,
tentando contornar o desafio de aglutinar vontades plurais e dar unidade as mostras de
colegdes museais e de arquivos empresariais. Resta saber se a satisfacdo dos variados
anseios regionais, que implica uma vasta sele¢cdo de objetos e recortes temporais, € a
convergéncia de interesses publicos e privados, como a énfase em uma identificagdo autoral,
¢ viavel sem que haja um comprometimento da autonomia critica da mais nova institui¢cao

dedicada ao design.

* Idem.
*' ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da Arte como Histéria da Cidade, p-270



A espetaculizacao virtual e a formulacdao de uma histéria do
design

“No mundo realmente invertido, a verdade é um momento falso
[---] O espetéaculo se apresenta como uma enorme positividade,
indiscutivel e inacessivel. Ndo diz nada além de o que aparece é
bom, o que é bom aparece. A atitude que por principio ele exige
€ a de aceitagdo passiva que, de fato, ele ja obteve por seu modo
de aparecer sem réplica, por seu monopdlio da aparéncia. ” Guy
Debord®>?

Sempre atento aos anseios do mercado e aberto ao experimentalismo inovador, o
empresariado industrial de Mildo mostra-se disposto a responder de modo flexivel as
questdes propostas pelo design. As firmas incorporam a tradigdo italiana do mecenato na
arte, interessadas que estdo numa ampla visibilidade decorrente da ligagdo de suas marcas
com um design celebrado pelo aspecto reformador. A partir dos anos 1960 e, sobretudo, da
década de 1970 em diante, essas companhias cada vez mais deixam de lado a questdo da
mera funcionalidade e o ideal de fabricacdo em grande escala, privilegiando a inventividade
plastica e a producdo reduzida a custos mais elevados. Tal orientagdo resulta num modo de
diferenciag¢@o do objeto perante o mercado cada vez mais internacionalizado. A utopia do
acesso a produtos de qualidade reconhecida pelas massas, preceito defendido pelos
modernos, ¢ deixada de lado em favor do consumo individualizado marcado pela distin¢ao
estética e pela variedade visual. Essas escolhas ndo estdo preocupadas com as necessidades
praticas, mas sdo dirigidas por consideragdes de cardter emocional ligadas ao prazer
individual. As inquietagdes sociais sdo substituidas por um hedonismo elitista, pela aura,
anteriormente ligada a existéncia unica e agora vinculada a pratica da edi¢ao limitada.
Atende-se aos desejos e aos anseios de uma sociedade dindmica, cansada da austeridade

racionalista, e disposta a absorver inovacdes formais e tematicas, por vezes bastante

“DEBORD, Guy A4 sociedade do espetdculo,p. 16-17.



provocativas, presentes no trabalho de designers que adotam uma postura critica frente a
produgdo de objetos padronizados, sendo favoraveis a abundancia criativa e a profusao de

alternativas para o publico consumidor.

As industrias envolvidas no Milano citta del progetto mostram-se conscientes quanto a
conveniéncia da associacdo de seu nome a um sistema museal instalado na internet, que
objetive proporcionar unidade e maior visibilidade ao patriménio material acumulado, na
provincia de Milao desde o inicio do século XX. Amostra de um acervo industrial, no espago
prestigioso do museu, e sua investigagao cientifica, em ambientes académicos de relevancia
intelectual, conferem legitimidade a associagao de empresas dedicadas a histdria do design.
Ao serem tema de exposi¢des, pesquisas ¢ publicagdes as marcas adquirem status e
dignidade cultural, fato que conseqlientemente agrega valor monetario a toda uma produgao
industrial. Esse efeito se potencializa com a difusao pelos meios digitais, transformando-se
em conhecimento de alcance livre e ilimitado, acessivel a um numero ndo-definido de
pessoas, dentro e fora da Italia, em curto espago de tempo e numa velocidade jamais
imaginada até entdo. Como afirma o filésofo francés Pierre Lévy, a partir da comunicagao

virtual, vive-se um momento de remanejamento da conformagao do saber:

“A incidéncia cada vez mais pregnante das realidades tecnoecondmicas sobre todos
os aspectos da vida social, e também os deslocamentos menos visiveis que ocorrem

na esfera intelectual obrigam-nos a reconhecer a técnica como um dos mais

importantes temas filosoficos e politicos do nosso tempo™.>3

Hé4 uma impactante mudanga na relagdo entre homem, espago e conhecimento com o
advento da rede digital. Cumpre lembrar que o recurso foi criado como estratégia de
comunicacdo bélica nos Estados Unidos, em 1962, revelando as claras finalidades de
controle, tanto da informagdo, quanto da difusao de ideologias. Por outro lado, concede
acesso a um universo de dados e imagens em escala e agilidade inéditas. O caso em estudo

incide também como uma nova estratégia de armazenamento de conhecimento que leva a

P LEVY, Pierre. As Tecnologias da Inteligéncia: o futuro do pensamento na era da informatica, p. 7.



influéncia dos dispositivos materiais na constru¢do do pensamento. Por tecnologias
intelectuais ou tecnologias da inteligéncia entendam-se os sistemas de escrita e de
representacao do conhecimento, que codificam a linguagem e sistematizam o pensamento,
a saber: a oralidade, a escrita e a informatica. Por meio de uma trama complexa de
informagdes dispostas na internet em variadas paginas, os chamados hipertextos®?,
constroem-se € remodelam-se as significagdes da cultura projetual contida no site do
Milano citta del progetto. Sdo imagens, paginas, documentos variados, que estao acessiveis
nao de modo linear como acontece no saber impresso, mas de maneira cruzada, permitindo a
leitura de dados num percurso livre, trilhado individualmente pelo visitante virtual. No

dizer de Pierre Lévy:

“A interface da escrita que se tornou estavel no século XV e foi sendo lentamente
aperfeicoada depois, a pagina ¢ a unidade de dobra elementar do texto. A dobradura
do coédex € uniforme, calibrada, numerada [...] O hipertexto informatizado, em
compensag¢do permite todas as dobras imaginaveis [...] Ao ritmo regular da pagina se
sucede o movimento perpétuo de dobramento e desdobramento de um texto
caleidoscopico.”®®

Acrescenta também que o modo de apresentagao do conhecimento permaneceu imutavel
desde a generalizagdo das técnicas de impressao, a partir do século XVII. Somente com o
advento da midia digital hd uma significativa metamorfose da leitura, nomeada agora como
navegag¢do. Diante da comunicacgao virtual do saber, a leitura deixa definitivamente de ser
um processo continuo e passa a ser seletiva e dependente das conexdes e dos
questionamentos, segundo Lévy, de maneira a alimentar todo um desbravamento do banco

de dados ilimitado presente na Internet:

*“Um hipertexto ¢ uma matriz de textos potenciais, sendo que alguns deles vio se realizar sob efeito da
intera¢do com o usuario”, LEVY, Pierre, in O que évirtual?, p. 40.

P LEVY, Pierre. As Tecnologias da Inteligéncia: o futuro do pensamento na era da informatica, p. 41.



“[...] O leitor em tela é mais ativo que o leitor em papel: ler em tela €, antes mesmo de
interpretar, enviar um comando a um computador para que projete esta ou aquela
realizagdo parcial do texto sobre uma pequena superficie luminosa.”>®

A interatividade com o conteudo virtual remete a uma leitura particular, individual e privada,
na qual a construcdo do conhecimento ¢ dirigida pelo que se deseja investigar. No mundo
atual, diante do uso irreversivel da informatica, o acesso a um numero crescente de
informagdes ¢ cada vez mais facilitado e generalizado. O diferencial est4 na capacidade
pessoal de eleicao dessas informagdes ou, como diria Augé, na formagao do espectador-
cidaddo, constituindo-se num processo subordinado a uma formagdo intelectual
antecedente. Se na era da comunicacdo virtual o acesso a informagdo aparece livre e
socializado; sua sele¢@o e seu uso sdo tarefas que determinam a distingao social; atreladas
que estdo a necessidade de um conhecimento prévio. Pierre Lévy propde que a “historia é
um efeito da escrita”’, uma organizagao caligrafica do conhecimento que disponibiliza um

saber armazenado, refletido e passivel de checagem:

“O virtual s6 eclode com a entrada da subjetividade humana no circuito, quando num
mesmo movimento surgem a indeterminag@o do sentido e a propensdo do texto a
significar, tensdo que uma atualiza¢do, ou seja, uma interpretagdo, resolvera na
leitura. Uma vez claramente distinguidos esses dois planos, o do par potencial-real e
o do par virtual-atual, convém imediatamente sublinhar seu envolvimento reciproco:
a digitalizacdo e as novas formas de apresentacao do texto so nos interessam porque
diio acesso a outras maneiras de ler e de compreender.”8

A comunicacdo virtual voltada para acervos de empresas, como no sistema museal Milano
citta del progetto, confere visibilidade a toda uma historia do design; memoria do cotidiano,
documentada pela configuracdo de objetos industriais, que além de atenderem as
necessidades materiais, proporcionam prazer estético. Entdo, a historia do design ¢

testemunho que interessa por aliar identidade pratica-operacional a identidade artistico-

*LEVY, Pierre. O que é Virtua?, p. 40.
TLEVY, Pierre. As Tecnologias da Inteligéncia: o futuro do pensamento na era da informatica, p. 95.

*LEVY, Pierre. O que é Virtua?, p. 40.



cultural, sendo uma expressao historica da arte em nosso tempo. Observando-se o exemplo
paradigmatico do que ocorre na cidade de Mildo com a interligacdo de museus formados a
partir de acervos industriais, nota-se que estes adquirem maior representatividade pela
introducdo de suas colegdes na internet do que propriamente por meio de suas existéncias
fisicas. Vé-se na comunicagdo virtual de imagens referentes a essas compilagdes a
sinalizacdo do que Guy Debord, pensador francés, conceitua como um componente tipico

da sociedade do espetaculo:

“Quando o mundo real se transforma em simples imagens, as simples imagens
tornam-se seres reais e motivagdes eficientes de um comportamento hipnético. O
espetaculo como tendéncia a fazer ver (por diferentes mediagdes especializadas) o
mundo que ja ndo se pode tocar diretamente, serve-se da visdo como sentido
privilegiado da pessoa humana - o que em outras épocas fora o tato; o sentido mais
abstrato, e mais sujeito a mistificagdo corresponde a abstracdo generalizada da
sociedade atual.”®

Hé assim a substituicao do real pela abstragao, do verdadeiro pelo parcial, do concreto pelo
especulativo. Nao obstante, o fendmeno do espetaculo procura ampliar as fronteiras € impor
suas premissas em vasto espectro, sem esconder razdes estratégicas de conquista, tanto de
novos mercados e consumidores quanto da difusdo de um determinado modo de vida,
perpassando por questdes ideologicas. Se anteriormente o essencial era o existir, a partir do
espetaculo, o aparecer se sobrepde e se qualifica. Entdo aos museus fisicos parece restar,
sobretudo, o papel de reservas técnicas para a salvaguarda das colegdes, enquanto a tarefa
da visibilidade fica a cargo da espetaculizacao virtual nos portais acessiveis pela internet.
Cabe lembrar que, no dizer do filésofo francés, o espetaculo ndo se restringe a um conjunto

de imagens, mas arelagdo social que se estabelece a partir delas:

“O espetaculo € herdeiro de toda a fraqueza do projeto filosofico ocidental, que foi

um modo de compreender a atividade dominada pela categoria do ver; da mesma

” DEBORD, Guy. 4 sociedade do espetdiculo, p. 18.



forma, ele se baseia na incessante exibigdo da racionalidade técnica especifica que
decorreu desse pensamento. Ele ndo realiza a filosofia, filosofiza a realidade. A vida

concreta de todos se degradou em universo especulativo.”®°

Logo, Debord explicita uma critica ao consumismo imposto pela sociedade industrial e
denomina como espetaculo a invasdo do produto nas relagdes sociais. Define o universo
capitalista como o lugar onde o ser se transforma em fer, e o fer altera-se em parecer. Tal
pratica faz com que o individuo seja levado a consumir o que esteja de acordo com os
interesses do mercado produtivo, havendo uma simulagao de liberdade e livre-escolha.
Nesse panorama em que o mundo concreto € representado pela imagem, o publico torna-se
espectador alienado. Contempla as imagens que lhe sdo dadas a observar, uma vez que,
segundo Debord, “o espetaculo ¢ o capital em tal grau de acumulagdao que se torna
imagem”®L. A internet possibilita o contato com uma avalanche de informagdes que, na
auséncia de um olhar critico, passa a ser consumida como se fosse verdadeira, pelo simples
fato de estar visivel, o que, no contexto atual, pode facilitar a propagacdo do chamado

fendmeno de espetaculizagao.

Como modelo de reagao a imposi¢ao de consumo determinada pela sociedade do espetaculo,
Guy Debord propde um mecanismo provocativo de subversao, ao qual denomina como
deriva®?, uma espécie de vagar sem destino prévio, assim como o caminhar do fldneur do
século XIX. Ou, traduzindo-se para a contemporaneidade; o navegar ao acaso por entre os
incontaveis hipertextos oferecidos pela comunicagdo virtual. Desse modo h4 um didlogo
dessa proposta com a conceituagdo de espectador-cidadao indicada por Marc Augé, em
oposicao ao espectador passivo. Ambos vislumbram taticas para vencer as estratégias
dominantes tragadas pelo capitalismo industrial, constituindo-se em saidas do labirinto de
mecanismos domesticadores dos grandes segmentos urbanos: a globalizagao da economiae

amundializagdo da cultura, transformada em espetaculo para consumidores via internet.

* Idem.
' DEBORD, Guy. 4 sociedade do espetdculo, p. 25.
“” MONTANER, Josep Maria. 4s formas do século XX, p. 140.
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A construcao de valores
sobre o design: objeto
Industrial na internet

“[...] Nossa época, longe de encerrar-se num presente trancado
em si mesmo, é palco tanto de um frenesi histérico-patrimonial e
comemorativo quanto de uma investida das identidades
nacionais e regionais [...] Os modernos queriam fazer tabua
rasa do passado, mas ndés o reabilitamos [...] Celebrando até o

menor objeto do passado [...].” Gilles Lipovetsky*

O design: de veiculo de comunicacao social a artificio de
multipla escolha

“A histéria da arquitetura e do design esta cheia de tentativas de
dar sentido a edifica¢cOes e objetos por meio de carreiras, idéias e
teorias de designers conhecidos, e essa abordagem se encontra
até mesmo em obras que ndo sao especificamente biografias.”

Adrian Forty?

A palavra design, seguindo-se a concepcdo de Vilém Flusser que procura realizar uma
interpretacdo semantica do termo desde sua origem até seu significado nos dias atuais ¢
definida como intersecgdo entre a arte e a técnica, vislumbra na etimologia do vocébulo de
origem inglesa aidéia de astiicia e de fraude. Para o fil6sofo tcheco, “esse € o design que esta
na base de toda cultura: enganar a natureza por meio da técnica, substituir o natural pelo
artificial e construir maquinas de onde surja um deus que somos nds mesmos”. Logo, o
design resultaria da combinagao entre a concepgao estética e as possibilidades técnicas para
aconfeccao de artefatos.

No decorrer do processo histdrico, inicialmente privilegia-se uma acep¢do que considera o
design enquanto projeto, descolado da producdo e ndo do objeto. Em outras palavras, no
periodo entre o fim do século XIX e até a Primeira Guerra, época de hegemonia da industria
inglesa, o que se determina como design ¢ o processo de elaboragdo intelectual de um

artefato, independentemente de sua reproducao por meios mecanicos ou, at€ mesmo, de sua

'LIPOVETSKY, Gilles. Le Bonheur Paradoxal: essais pour la société d'hyperconsommation, p. 26.
*FORTY, Adrian. Objetos de desejo, p.321.
*FLUSSER, Vilém. O Mundo Condicionado: por uma filosofia do design e da comunica¢do, p.184.



materializa¢do. A atividade de design estaria entdo conectada a uma divisdo de tarefas
incluindo-se ai a separagdo da etapa projetiva das demais fases da produgao a
racionalizacdo de espaco, tempo e movimentos de trabalho; a uma aplicagdo totalmente
engendrada a logistica de fornecimento e distribui¢ao dos objetos, ¢ apareceria desvinculada
do uso da maquina. Ressalte-se que, nesse momento, a mecanizacao ¢ uma a pratica ainda
bem pouco difundida. Dai o raciocinio usado por Henry Cole na reunido de manufaturas
com inten¢ao educativa, interessando-se pelos objetos sem levar em conta o grau
tecnologico envolvido em sua elaboragao, mas considerando o processo intelectual

desenvolvido anteriormente.

Com o desenvolvimento do design ligado as vanguardas modernas, sobretudo na Alemanha
a partir do projeto Deustcher Werkbund e posteriormente com a Bauhaus, este passa a
priorizar o modo de producdo serial, ou seja, a consolidagao da idéia no objeto de natureza
industrial. Assim, fica excluido qualquer procedimento artesanal, sem que nenhuma das
partes do processo de confecgdo possa ser concebida manualmente, mas apenas por meio de
fabricagao mecanica. O design passa entdo a ser definido pelo processo produtivo em si
mesmo: € esse 0 conceito que guia € entusiasma personagens significativos, entre eles,

Alfred Barr e Phillip Johnson quando da musealizagao do objeto industrial no MoMA.

Sabe-se que, cada vez mais, os projetos de design buscam a superagdo de uma simples
resposta utilitaria a necessidades praticas surgidas no dia-a-dia. Num mercado
internacionalizado, extremamente competitivo e que privilegia os altos lucros, cada vez
mais os produtos tendem a ser diferenciados pela singularidade formal. Segundo Rafael
Cardoso Denis, “[...] a natureza essencial do trabalho de design nao reside nem nos
processos nem nos seus produtos, mas [...] na maneira em que os processos do design
incidem sobre os seus produtos, investindo-os de significados alheios a sua natureza

994

intrinseca”™. Assim, a esséncia do design nao se limita apenas ao processo produtivo,

também estad vinculada ao modo como a concepgao projetual do objeto remete a significados

“DENIS, Rafael Cardoso. Design, cultura material e o fetichismo dos objetos. Revista Arcos,p. 17.



de sentido amplo, atribuindo-lhe valor simbdlico.

Enquanto para alguns modernistas o design deveria ser pensado a luz do compromisso
social, voltado para a racionalidade e a eficiéncia, atualmente o design aparece
compromissado com a identidade individual e com o prazer visual. A aura do objeto
industrial estd entdo ligada ao significado incorporado e veiculado através do design,
fazendo com que o objeto seja musealizado pela atribuicdo de valores subjetivos nele
refletidos, diante das multiplas possibilidades de multipla escolha. Sabe-se que o design tem
efeito imediato na escolha do consumidor, uma decisdo que considera tanto ou mais o
interesse perceptual e o envolvimento emocional do que apenas o raciocinio cognitivo. Esta
¢ a estratégia utilizada pela produc¢ao de design difundida pela cidade de Milao, conseguindo
correlagdo entre interesses empresariais € experimentalismo intelectual, além de alcangar

reconhecimento internacional.

A histéria do design € recente se comparada a historia da arte e por isso se depara com visdes
distintas e complementares sobre sua matéria de estudo. A historiografia recente considera
seu inicio desde a ““[...] primeira Revolucao Industrial e a divisdo sistematica de tarefas que a
acompanhou, implantando de maneira definitiva a separagao de trabalho manual e trabalho
intelectual em algumas industrias™. Inumeros esfor¢os vém sendo realizados para se
construir uma historia do design ampla e inclusiva,de modo a sedimentar valores diversos e
cole¢des distintas. Essa ¢ uma disciplina em plena construgdo. Portanto € preciso prestar
atencdo na responsabilidade dos museus como agentes participativos desse processo
encarregados que sdo da preservagdao da memoria do design e como veiculam suas versoes
dessa historia em seus sites na internet. E relevante o fato de que alguns dos museus de

design estao disponiveis por meio de sites muito antes de possuirem sedes e colegdes fisicas.

* Ibidem, p.19.
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Paradigmas da digitalizacao do design no museu virtual

“Podemos definir duas grandes atitudes de navegacdo opostas
[...] A primeira é a cacada. Procuramos informacao precisa, que
desejamos obter o mais rapidamente possivel. A segunda é a
pilhagem. Vagamente interessados por um assunto, mas
prontos para nos desviarmos a qualquer instante de acordo com
o clima e o momento [...] recolhendo aqui e ali coisas do nosso

interesse.” Pierre Lévy®

Em seu Tratado da Pintura, Leonardo da Vinci, um dos personagens mais celebrados do
Renascimento italiano, constroi um discurso em que consagra a arte do pintor perante nao
apenas os demais fazeres artisticos, mas em comparacao a todas as atividades do dominio
humano. Argumenta que o artista, quando munido de um conhecimento vasto ¢ de uma
poética pessoal, excede o encantamento das criagdes presentes na natureza. Para Leonardo
as concepcgoes pictoricas precisam comover, surpreender ¢ maravilhar o mais importante

orgao dos sentidos, o olho:

“Ele ¢ o mestre da astronomia, o autor da cosmografia, ele aconselha e corrige todas
as artes humanas; transporta os homens a diversas partes do mundo; ele ¢ o principe
das matematicas; suas ciéncias sdo absolutamente certas; ele determinou as altitudes
das estrelas, descobriu os elementos e seus niveis; permitiu a previsdo de eventos
futuros gragas ao movimento das estrelas; engendrou a arquitetura, a perspectiva e a
divina pintura. O a mais excelsa entre todas as criagdes de Deus! Que povos, que
linguas poderdo descreve plenamente tua atividade? Ele ¢ a janela do corpo humano
por onde a alma contempla a beleza do mundo e se contenta, aceitando assim a prisao
do corpo, que, sem tal poder, seria seu tormento [....]”’

°*LEVY, Pierre. Cibercultura, p. 85.
" VINCI, Leonardo da. Tratado da pintura, in LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). 4 Pintura, v. 7: o

paralelo das artes, p. 18-9.
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3. pagina de apresentacdo das exposicdes itinerantes no site no

Taideteollisuus Museo

4. pagina de apresentagao das cole¢des no site do Taideteollisuus

Museo

Ao elogiar o olhar, Leonardo da Vinci eleva a pintura, enaltecendo-a por suplantar uma mera
representacao naturalista, descortinando janelas que se abrem para um mundo de sutilezas.
O pintor ordena a imagem que faz surgir nessa vidraga, a fim de maravilhar o observador,
desprovido que ¢ dessas habilidades, proporcionando a amplia¢ao dos horizontes do saber e
do sentir. No periodo renascentista, a tela em linho surge como suporte que revoluciona a
pintura, intensificando a admiravel percepgao de superacao da existéncia fisica pela arte. Na
atualidade, em plena era da comunicacdo digital, uma nova superficie possibilita a

superagao de barreiras e de limites impostos pela materialidade: a tela do computador.

A internet trabalha a visualidade, numa articulacdo de aparéncias e ocultamentos, agora
com a celeridade tipica dos tempos hipermodernos. O poder de comunicagdo e
convencimento do ciberespaco pode ser comparado ao dos cartazes do século XIX, devido
aenorme penetracao junto a amplos segmentos populacionais. Assim, acaba por converter-
se em aliado estratégico do marketing, num instrumento que motiva o consumo,
misturando propositalmente as no¢des de necessidade, desejo, apropriagao e identificagao.
Note-se que a internet se transforma cada vez mais em importante centro de sociabilidade,
substituindo ndo apenas as lojas e os shoppings centers, mas o convivio nos espacos
publicos, nas ruas, nas pragas, nas bibliotecas, nas escolas nas agéncias bancarias e até

mesmo nas visitas aos museus.

Destaque-se que a internet ndo ¢ fendmeno acabado em si.. Anavegagdo pelo ciberespaco é
uma experiéncia Unica, aberta a consciéncia do navegador, que traca o seu percurso
individual através das varias paginas disponiveis. Segue pistas escolhidas pela necessidade,
pelo desejo, pelo conhecimento, pela percepgdo, pela imaginagdo, pela emogdo, pela
memoria, pela curiosidade. Aseqiiéncia de sites e paginas virtuais surge da experimentagao,
segundo esquemas mentais que muitas vezes nascem do passeio autogerador, do ocio
criativo ou da viagem intelectual. Os horizontes do internauta sdo ampliados tal e qual o
eram os do observador renascentista diante da tela a 6leo. Entdo, o navegante digital surge

como o flaneur dos tempos hipermodernos.
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5. pégina de abertura da loja virtual do Taideteollisuus Museo

6. pagina de abertura no site do Zurich Museum of Design

Enquanto a fldnerie se viabilizava gragas ao desenho urbano de Paris, proposto pelo bardo
Hausmann em 1852, quando ha a substituicdo do caos das ruelas medievais tortuosas pela
instalacdo planejada de largas e retilineas avenidas, controlando e, a0 mesmo tempo,
agilizando os deslocamentos; a navegacdo eletronica implica uma vasta circulacdo de
informagdes e de mensagens, fazendo com que o tragado urbano seja substituido pelos
inameros links do espago virtual. Posteriormente, no fim do século XIX, o urbanismo
hausmanniano levou a concepgao e a distribui¢ao planejada de equipamentos pelas vias
publicas, de modo a serem harmonizados e distinguirem a capital francesa. Elaborados em
ferro fundido e seguindo a moda das representacdes naturalistas aparecem lampadarios,
coretos, vespasiennes®, entradas de metrd Guimard, fontaines Wallace® ¢ colonnes
Morris*®; dando unidade visual a espagos diversificados. Da mesma maneira, na internet,
surgem agrupamentos de institui¢des que se interconectam, como o Milano citta del
progetto, com a clara intencao de ordenar, integrar, planificar e identificar a apresentagao de
acervos distintos, facilitando e estimulando o usuario a circular por entre esses portais,

reconhecendo a tela do computador como uma vitrine para o mundo.

Os hipertextos disponiveis na internet ndo independem do publico; ndo hd uma postura
estatica, mas uma atitude interativa, discursiva e visual. Esses espagcos s6 acontecem
quando da visita do navegador. Por isso sdo criados artificios de seducdo que entusiasmam e

at¢é mesmo direcionam os percursos seguidos pelas multiddes de internautas.

* A vespasienne é um banheiro publico e coletivo destinado apenas ao uso masculino.

’ O filantropo sir Richard Wallace, a partir de 1870, doa a Paris cerca de oitenta fontes de varios modelos
para que os despossuidos tivessem acesso gratuito a dgua, além de intencionar o embelezamento dos
espagos urbanos.

"“Em 1868, o grafico Gabriel Morris, obtém a concessio comercial junto a prefeitura parisiense para a
distribui¢@o de colunas destinadas a colocagdo de cartazes publicitarios. Esse equipamento urbano foi
inventado pelo berlinense Ernst Litfass no ano de 1854, na tentativa de conter a colocagdo desordenada

de cartazes pela cidade.
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7. pagina de apresentagdo da exposi¢ao de cartazes no site do

Zurich Museum of Design

8. pagina de apresentagdo das exposi¢des passadas no site do

Zurich Museum of Design

Diferentemente do que ocorre com as demais tecnologias do conhecimento, como o livro,
por exemplo, o conteudo da rede nao € permanente, mas mutante. Passivel de modificagdes
de tempos em tempos, o ciberespaco constré6i um conhecimento cambiante. Nao ha
materialidade, mas uma desmaterializagdo da propria memoria. O museu também se
desmaterializa com o advento do ciberespaco, ampliando em muito a sua visibilidade. A
partir de sua inclusdo na internet, visita-se esse espaco simbolico a qualquer momento e de
qualquer lugar, podendo ampliar muito o acesso as colegdes e aos arquivos desses museus. A
internet aparece como instrumento primordial na formagao e no incremento do publico
visitante. Tal fato, ao invés de levar a uma perda de aura, no sentido proposto por Benjamin,
acaba por gerar uma nova auratizacdo proveniente do aumento da exponibilidade desse
patrimoOnio. Resta investigar se a maneira como o0 museu se apresenta pelas vias digitais
serve a promoc¢ao do conhecimento, da pesquisa sobre o acervo, do pensamento critico e da
educagao do publico; ou se apenas lhe convém o papel de reserva técnica de colegdes

materiais, por vezes até inacessiveis.

Apesar de a fruicao virtual ndo substituir aquela presente, deve-se atentar para a
facilidade de espetaculizacao do acervo museal ao torna-lo disponivel na internet. Os
objetos ndo aparecem fisicamente materializados, mas estdo acessiveis por meio de
imagens digitalizadas, portanto surgem desmaterializados, podendo aparecer em
quantidade ilimitada e acompanhados portextos enaltecedores e elogiosos. Como atenta
a estudiosa Cristina Freire, € preciso ter em mente que a quantificagdo ndo implica

necessariamente qualificagao®?:

“Alavancar a dimensao publica do museu ndo se resume a invoca-lo como chavao
nos discursos oficiais, mas, partindo dessa condicdo, tornar o museu um lugar de
apropriagdo social, independente de interesses mercadoldgicos e privados. Nesse

11 r . o A . . , y o
“Nossa época impregna-se pela logica econdomica em que domina a sindrome da estatistica. Os
critérios de avaliagdo pautam-se inadvertidamente pela logica da liquidagdo: massa atrai massa.

Quantidade ndo é sinonimo de qualidade[...]”, FREIRE, Cristina. O museu publico na corda bamba.
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caso, seu acervo € ponto privilegiado para que se reencontre um sentido, para além do
bombardeio de imagens e informagdes descartaveis do dia-a-dia. E necessario
investigar, em cada ag@o o pensamento critico [...], procurando integrar no museu os
diferentes campos do conhecimento junto as novas tecnologias.”*2

A conexado entre o museu, como base técnica que atesta reconhecimento ao objeto, € a
internet, como meio de exposi¢ao com impacto midiatico, reformula os padroes de interagao
entre o patrimonio e a sociedade. A institui¢ao museal deve garantir sua expressividade nao
pelo espetaculo da contemplagdo, seja ele proporcionado pela arquitetura ou pelo portal

digital, mas pelas dinamicas culturais e pelas politicas de assimilagao educativa.

Para a averiguacao dos sites museais, buscou-se a andlise das informag¢des disponiveis
relativas a colegOes referentes ao design. Dessa forma, fez-se necessaria a investigagao do
conteudo acessivel, das estratégias visuais adotadas, dos deslocamentos possiveis e dos
instrumentos midiaticos envolvidos, assim como da sua relacdo com a existéncia de um
museu fisico ou nao. Ha sempre a disponibilizacao de percursos construidos de maneira a
afirmar um discurso, uma narrativa histérica préestabelecida pela instituigdo. O
reordenamento digital das informagdes museais, num primeiro momento pode parecer de
livre escolha para o navegador, mas vale notar que, se nao existe um editor na internet
considerada como um todo, tal figura esta presente na formulag¢ao de cada um dos portais.
Como observa Gilles Lipovetsky, qualquer colecao pode ser apresentada pelas midias

digitais como interessante, exclusiva, memoravel e imperdivel:

“Logo ndo existird mais nenhuma atividade, nenhum objeto, nenhuma localidade,
que ndo tenha a honra de uma instituicdo museal. Do museu da crépe ao da sardinha,
do museu de Elvis ao dos Beatles, a sociedade moderna ¢ contemporanea do tudo-
patrimdnio-historico e do todo comemorativo.”*3

“FREIRE, Cristina. O museu publico na corda bamba.
"LIPOVETSKY, Gilles. Os tempos hipermodernos, p.86.
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Nesses tempos hipermodernos, a valorizacao do passado serve para que tudo parega ser
digno de conservacao e de exposi¢do, pois o que verdadeiramente interessa sdo os efeitos
financeiros gerados pela mercantilizacdo da cultura. Logo, cabe o questionamento dos
critérios para a elei¢ao de objetos em destaque nos hipertextos dos museus, para que estes
ndo se transformem em templos do marketing, em balcdes de escambo a servigo dos
inconfessaveis interesses do capital. E preciso entender como ¢é feita a escolha das pegas
realcadas na internet, se as mesmas tém significancia simbolica para a construgao de uma
historia do design, de modo que essa tecnologia do conhecimento ndo sirva de ponte de

langamento de produtos no mercado internacional.

O design faz parte da cultura material contemporanea, sendo um campo que retine diversas
competéncias: o dominio técnico, a sensibilidade criativa, a capacidade empreendedora e,
nao menos importante, o conhecimento histérico. Um museu de design precisa atender as
necessidades de preservagdo desse vasto patrimonio cultural, por meio de levantamento,
recolhimento, catalogacdo, restauracdo e comunicagdo dos objetos e documentos que
abriga. Contribui-se assim para o fomento da cultura do projeto e para a reafirmagdo da
importancia desse tema no cenario internacional. Os museus de design sdo importantes
nucleos de conservagdo, elaboragao tedrica e experimentagdo cultural. A essas institui¢cdes
cabe tratar a questao do design ndo como valor agregado a um produto, mas como valor

intrinseco ao proprio objeto em si.

Hoje sao encontradas instituicdes museais dedicadas exclusivamente ao design em grandes
centros como: Londres, Nova York, Berlim, Zurique, Helsinki e, mais recentemente, Mildo.
O design atrai a atengao dos paises industrializados, que historicamente reconhecem o papel
prevalecente dessa disciplina como meio de desenvolvimento econdmico e de expressao
cultural. No dizer de Lipovetsky, ha uma consciéncia geral da industrializagdo do

patrimonio historico para a reafirmagao de identidades nacionais:
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“E inegavel que, ao celebrar o novo e os gozos do aqui-agora, a civilizagido
consumista opera continuamente para enfraquecer amemoria coletiva, acelerando
o declinio de continuidade e de repeticdo ancestral. Ndo obstante permanerce o
fato de que nossa época, longede encerrar-se num presente trancadoem si mesmo,
¢ palco tanto de um frenesi historico-patrimonial e comemorativo quanto de uma
investida das identidades nacionais e regionais [...] Os modernos queriam fazer
tabua rasa do passado, mas nos o reabilitamos [...] Celebrando até o menor objeto
dopassado[...]"**

A formagao e a divulgacao de um acervo museal sdo imediatamente convertidas em produto
para o consumo cultural; cite-se o exemplo notorio das shop museums fisicas e virtuais que
comercializam varios tipos de produtos, sobretudo suvenires com as logomarcas da
institui¢ao ou de exposi¢des estampadas em superficies bem visiveis, de maneira a garantir
ao comprador a sinaliza¢ao de determinado status social: por isso mesmo esses objetos sao
sucesso absoluto de vendas. Com os meios de comunicagao digitais, o usuario viaja sem se
deslocar por onde convém a sua subjetividade. Pelas vias da internet, a oferta de caminhos ¢
infinita e os paises industrializados se ocupam de disputar o navegante, de seduzi-lo, a partir
de pontos no novo territorio geografico invisivel que se institui. A circulagao de matérias
cede importancia aos fluxos de informacao, no qual se constroem espagos do conhecimento,

como instrumentos que transformam os saberes em informacgdes navegaveis.

Para a apreciagdo das institui¢des museais dedicadas ao design e do uso que fazem da
comunicagdo pela internet, instrumento que possibilita um maior intercambio com o
publico, sdo examinados os portais pertencentes aos seguintes museus: o Cooper-Hewitt
National Design Museum Smithsonian Institution de Nova York, o Design Museum de
Londres, o Taideteollisus Museo de Helsinki, o Vitra Design Museum de Berlim e o Zurich
Museum of Design-Museum fiir Gestaltung de Zurique. Toma-se como base a classificacao

proposta por Maria Piacente!®, em 1996, e referida em artigo publicado pela musedloga

“LIPOVETSKY, Gilles. Os tempos hipermodernos, p.85.
" PIACENTE, Maria. Surfs Up: Museums and the World Wide Web, MA Research Paper, Museum
Studies, University of Toronto, 1996.
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Rosali Henriques'®, segundo a qual os portais de museus se dividem em trés categorias:
folheto eletronico, museu no mundo virtual € museus realmente interativos. Seriam
chamados de folheto eletronico os sites que apenas mostram informagdes sobre a historia e o
funcionamento do museu, servindo para apresentar a instituicdo ao navegante. O museu
virtual traz dados mais completos, fazendo as vezes de reserva técnica das colegdes e
exposicdes na rede; alguns podem trazer também bancos de dados sobre o acervo e as
plantas do edificio e das mostras. O museu realmente interativo oferece dispositivos para
que o visitante virtual interaja com os contetidos propostos pelo museu no site. Essa
categoria nao aparece subordinada ao museu presencial, pois o seu conteudo ¢ mostrado de

maneira independente e possui um marcante carater ludico e educativo.

Outro trabalho que ilumina a discussao sobre o tema foi realizado por Nathalie Duplain
Michel?’, pesquisadora da inser¢do dos museus na rede, que propde uma divisdo de
tipologias na qual valoriza o conceito de virtualizacdo tratado por Pierre Lévy. A autora
nomeia os sites museais como: galerias de imagens, aqueles que contém pequenas vinhetas
em que aparece cada um dos objetos; exposi¢do virtual, os portais que exibem parte da
colecdo como em uma mostra temporaria de curta duragao; utilitario de pesquisa, os que
trazem as obras indexadas formando um banco de dados e permitindo seu acesso; e, por
ultimo, galeria pessoal, para os sites que oferecem a possibilidade de memorizagao de um

conjunto de obras reunidas, permitindo ao usuario a organizagao de uma cole¢ao particular.

Sugere-se a diferenciacdo em trés grupos: o museu-cartaz, 0 museu-vitrine € o museu-
invitrum, dando continuidade as apreciagdes realizadas no decorrer deste trabalho. Ressalte-
se que significativas transformacdes ocorreram no modo de exposi¢do dos objetos
industriais, a partir das Primeiras Exposi¢des Universais, passando pelo museu, até o

advento da comunicacao virtual, e tendo em mente o conjunto investigado sobre o contetido

'“"HENRIQUES, Rosali. Museus virtuais e cibermuseus: a internet e os museus, p. 5-6.
" MICHEL, Nathalie Duplain. Vers un musée virtuel de la Suisse? Présence du paysage muséal suisse

sur internet. Neuchatel, 2006.
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examinado nos portais dos museus de design, selecionando-se a seguir marcos

paradigmaticos para andlise das mutacdes.

O prototipo do museu-cartaz encontra-se no Taideteollisus Museo e no Zurich Museum of
Design-Museum fiir Gestaltung. O primeiro foi fundado a partir da cole¢do formada pela
escola de artes e oficios em 1873, passando a receber a denomina¢ao de museu de design no
ano de 1989. O portal da instituicdo finlandesa, cujo endereco ¢ www.designmuseum.fi,
funciona como um catdlogo elucidativo, apenas indicando titulo e datas das exposi¢des
atuais, futuras, itinerantes e permanentes. As fotos dos objetos pertencentes ao acervo do
Taideteollisus sdao empregadas com fung¢do ilustrativa, pois nao hé disponibilidade para a
sele¢dao de imagens ou caminhos virtuais a percorrer. As colegdes que tratam exclusivamente
da producdo finlandesa de artes aplicadas e design, entre 1870 e 2002, também nao estao
acessiveis no portal da instituicdo. E possivel entrar na loja virtual do Taideteollisus, no
entanto esta nao enseja tradugdo para o inglés. A intengdo de nomear essa instituicdo como
museu de design, manifesta o desejo de seguir uma tendéncia global e de prepara terreno

parauma divulgacao mais contundente da produgao finlandesa no cenario internacional.

O Zurich Museum of Design, criado em 1986, procura abranger a producao de design, artes
gréficas, artes aplicadas e, em particular, a cartazistica realizada desde a segunda metade do
século XIX. O museu suicgo esta acessivel pelo endereco www.museum-gestaltung.ch, no
qual as exposigdes atuais, futuras e passadas sdo apenas comunicadas, ndo havendo nenhum
arquivo de imagens a disposi¢do, parecendo mero efeito quantitativo e indicativo de dada
dindmca. H4, contudo, especial destaque para sua loja virtual que comercializa, entre outros
objetos, reprodugdes de cartazes pertencentes a colecdo do museu. Ressalte-se que tanto o
Taideteollisus Museo como o Zurich Museum of Design procuram musealizar o projeto, tal
como propunha Cole, vinculando o design a producao de artes aplicadas. Esses sites sao
definidos aqui como museus-cartaz por serem totalmente estaticos, de maneira que as
informacdes que disponibilizam aparecem pregadas, tal qual anincios impressos, sem que

serecorra aos dispositivos caracteristicos da rede virtual para a livre navegacao.
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O Cooper-Hewitt National Design Museum Smithsonian Institution e o Vitra Design
Museum podem ser classificados como museus-vitrine. Criado em 1998, o Cooper-Hewitt
National Design Museum nasce da unido entre acervos independentes doados por
colecionadores, sendo hoje uma instituicdo muito mais voltada as artes decorativas do que
ao design como matéria da era industrial. A utilizagdo do termo design no nome da
institui¢do sinaliza a inten¢ao de enquadrar-se numa nova tipologia museoldgica. Esse
designio se expressa, sobretudo, quando se atenta para os temas que orientam a formagao de
exposicoes temporarias. O site do o Cooper-Hewitt National Design Museum,
www.si.edu./ndm, oferece acesso as exposi¢des atuais, futuras, passadas e itinerantes,
sempre ordenadas pela ordem cronologica. Ha a possibilidade de percorrer hipertextos
independentes que tratam de cada exposicdo em particular, como no caso da Provoking
Magic Lighting of Ingo Maurer, no qual se verificam as pe¢as apresentadas, uma biografia

do designer e permitem a entrada em um blog criado especialmente sobre o evento.

As colegdes que compdem o acervo do Cooper-Hewitt cingem um periodo amplo, que vai
do século XVI até a contemporaneidade, estando divididas em departamentos: Desenhos,
Pinturas e Design Grafico; Produtos de Design e Artes Decorativas; Téxteis; Papeis de
Parede e Biblioteca. Esta institui¢do segue a corrente que vincula o fazer artesanal ao design,
valorizando o conceito de projeto idealizado por Henri Cole. No portal também estao
disponiveis imagens das pecas que compdem as diversas cole¢cdes e uma loja virtual que
oferece objetos de design e publicagdes voltadas ao tema. Importante destacar que o museu
coordena e a premiagao National Design Awards, com edi¢des desde 2000, estando
destinada apenas a produgdo norte-americana. As reproducdes dos objetos agraciados com o

prémio, ordenadas ano a ano, se encontram no portal do Cooper-Hewitt.

A colegdo do Vitra Museum, sediado em Berlim, ¢ uma das mais extensas e completas,
contendo objetos referentes ao periodo entre o inicio do século XIX e os dias atuais. Fundado

ja em plena era de disseminacao digital, em 1989, o museu possui um acervo distribuido em
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setores especificos, como os dedicados as pecas em madeira envergada do inicio da
industrializacao, ao trabalho de designers da Secessao Vienense, aos mdveis em aco tubular
dos anos 1920 e 1930, aos objetos escandinavos confeccionados entre 1930 e 1960, ao
design italiano e a contemporaneidade. Existe ainda um interesse especial pela produgio
norte-americana desde os objetos desenvolvidos pelos Shakers até os pés-modernos. O
portal do Vitra Museum, www.design-museum.de, disponibiliza na rede informagdes sobre
as exposi¢coes atuais, futuras e passadas, oferecendo uma galeria com apenas algumas
imagens desse conteudo. Aqui a idéia de design surge vinculada ao processo de produgao
serial, advinda do Deustcher Werkbund da Bauhaus e que orientou a introdug¢ao do tema no
MoMA. Evidencie-se a existéncia de uma on-line shop que vende, entre outros, reedigdes de
pecas consagradas pela histéria do design e reprodugdes em miniatura, com mais de cem
modelos de icones do design. Eis ai o convite irresistivel para que o visitante virtual torna-se
mais um colecionador de design estimulando o consumo exacerbado e descortinando, sem

muita discri¢ao, uma das faces mais discutiveis da nova midia.

Por outro lado ressalte-se que esses dois museus-vitrine, tal como o armario com portas
envidragadas do qual provém seu nome, colocam generosamente a mostra os objetos para a
investiga¢ao do internauta. Tanto o Cooper-Hewitt National Design Museum quanto o Vitra
Design Museum apresentam informagdes detalhadas sobre o acervo, varias imagens tanto
das pecas da colecdao quando das que pertencem as exposicdes, podendo ser considerados

como que uma espécie de reservas técnicas em plena internet.

O Design Museum de Londres, unico exemplo de museu-invitrum, foi criado em 1989,
como um desdobramento do Victoria and Albert Museum, sendo a primeira institui¢do a
tratar do design contemporaneo internacional. Ao percorrer o portal do museu, localizado
no endereco www.designmuseum.org, nota-se que a preocupagao de mostrar uma producao
de design bastante variada e globalizada, dando destaque aos principais centros europeus.

Aqui a idéia de design valoriza a criacdo multipla estando vinculada conceito de valor
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simbolico, tao caro a Mildo. O Design Museum oferecer acesso as suas exposigoes atuais,
futuras, passadas e itinerantes, tendo como grande diferencial a realizacdo de mostras
virtuais, acessiveis apenas na rede. Seus arquivos disponibilizam imagens ordenadas
seguindo a linha do tempo, facilitando o deslocamento pelas paginas. O portal possui uma
biblioteca online, a Design Library, que contém um arquivo sobre designers, arquitetos e

tecnologias de diferentes procedéncias.

Saliente-se que a idéia de classificar o Design Museum como um museu-invitrum vem
exatamente da no¢ao de que esta institui¢do nao possui um acervo fisico proprio. Na
contra-mao da tendéncia que dita a construgao de edificios-espetaculo para os museus, o
prédio do Design Museum tem dimensoes reduzidas, deixando clara a inten¢do de ndo
possuir colegao material nem reserva técnica. A idéia denomear esta tipologia de invitrum
nasce do fato de que a instituigdo priorizar oespago virtual, estando tangivel apenas através

das telas de computador.

Vale destacar o fato de que apesar, de como se disse a pouco, o edificio do Design Museum
ser pequeno, ndo comportando a formacdo de um acervo, chama a atengdo para o fato de
haver em suas instalagdes uma loja permanentemente aberta ao publico. Ha também a
possibilidade de visitar sua loja virtual, contendo pecas relativas as exposigdes € objetos
elaborados por novos designers, ainda ndo reconhecidos. O Design Museum anuncia em seu
portal o aluguel de suas instalagdes para eventos particulares, parecendo querer fetichizar,
sacralizar e comercializar uma imagem arrojada. Mais um importante sinal de que o museu-

invitrum privilegia a interatividade no espaco virtual em detrimento da existéncia fisica.

A era dos museus virtuais esta apenas se iniciando e a internet podera ser til se trabalhar em
paralelo como o museu presencial, aproveitando de sua versatilidade e de todo seu potencial
de divulgacdo, ao invés de simplesmente usa-la como instrumento de entretenimento, de

espetaculo atraente, ou mesmo de alienagao das massas. A serventia do ciberespaco pode
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disponibilizado pelo Rijiksmuseum.

estar no estimulo a facilidade de acesso a um bem cultural que enfim se socializa,
despertando a curiosidade e o interesse pelo saber, pela investigacao e pela critica, assim

entendendo o design como forma de conhecimento, sobre a produgdo contemporanea.

Aqui cabe sublinhar a recente iniciativa implantada em um museu de arte respeitavel, o
Rijksmuseum, para a difusao de seu acervo, que possivelmente logo sera imitada por outras
institui¢des. Eis o primeiro museu a disponibilizar um pequeno aparelho a ser conectado aos
computadores em qualquer lugar, o widget, que permite ao usudrio estar permanentemente
ligado ao seu site, sem que haja necessidade de conexiio com a rede”. Esse dispositivo
permite que informagdes fiquem afixadas sobre a tela do computador, fazendo com que
sirva de suporte para calendario, calculadora, relégio, ou, no caso, para a reproducao
digitalizada de obras-primas da prestigiosa colecao. O rijkswidget, como foi batizado pela
institui¢ao, vai além do mero uso decorativo. As pinturas sao trocadas a cada dia e, com um
toque, aparecem informagdes sobre o quadro e um icone que possibilita entrar no portal do
Rijksmuseum"” . E preciso tempo para avaliar se tal iniciativa atende a banalizagéo, pela
facilitagao de uma intimidade cotidiana com a obra numa espécie de art-delivery, ou se, ao
contrario, refor¢a a aura em torno da peca, servindo como estimulo publicitario para que se

deseje visitar a intitui¢ao in loco.

" Disponivel em: <http://www.be-virtual.ch/index.php>.

* Disponivel em: <http://www.rijksmuseum.ne/widget/info?lang=en>.



Aura e espetaculizacao nainternet

“Mexer-se ndo é mais deslocar-se de um ponto a outro da
superficie terrestre, mas atravessar universos de problemas,
mundos vividos, paisagens dos sentidos [...] as navegacdes
transversais, heterogéneas dos novos némades exploram outro

espaco. Somos imigrantes da subjetividade.” Pierre Lévy?°

Se compararmos essas novas possibilidades comunicativas com aquelas adotadas nos
corredores das Exposi¢gdes Universais, nos espagos luxuosos das passagens comerciais € dos
grandes magazines do século XIX e nos recintos luminosos abrigados no cubo branco do
museu moderno fica bastante evidente a construgdo distinta de valores e de posturas. Para a
visita pessoal as mostras € preciso sair de casa e, por mais simples que possa parecer, mesmo
nos dias atuais ainda hatodo um ritual: escolher a roupa, sair de casa, optar por um trajeto,
transportar-se até o local escolhido e circular pelas salas. Com o advento do ciberespago
modificam-se os protocolos e a visita transforma-se numa operagao bastante simplificada. O
internauta infiltra-se pela exposi¢ao ao mesmo tempo que permanece na intimidade de seu
cotidiano e escolhe o0 momento que melhor lhe convém para realizar a visita. Nao ¢ mais
preciso preocupar-se com as condigdes climaticas, com os horarios de funcionamento das
instituigdes ou com os dias em que elas permanecem fechadas a visitagcdo. Agora, pela rede
digital, o museu pode ser visitado vinte e quatro horas por dia, durante o ano todo. Inimeras
pessoas conseguem percorrer o acervo simultaneamente, numa velocidade até entdo
inimaginavel. Assim, o acesso as colegdes e exposi¢des torna-se cada vez mais amplo e
generalizado, possibilitando um crescimento exponencial no nimero de usudrios do
conteudo oferecido pelo site museal, at¢ mesmo como uma forma de se conectar

criticamente a seu tempo, diante do imenso repertorio disponibilizado na rede digital.

Y LEVY, Pierre. A inteligéncia coletiva:por uma antropologia do ciberespago, p. 14.



A Revolugdo Industrial, geradora da sociedade de consumo, se utiliza da tipologia
arquitetonica das grandes galerias de exposi¢do para a divulgagdo de seus produtos. Na
sociedade capitalista, percebe-se uma frenética sucessao de vitrines, nas quais sao expostos
artigos destinados ao comércio. A satisfacdo das necessidades ¢ de longe superada pela
satisfacdo dos desejos sem que o consumidor se dé conta. As escolhas ndo sdo livres, mas
direcionadas pelo imprescindivel desenvolvimento econdmico sem fim. Desde as primeiras
galerias comerciais e do inicio dos grandes magazines, dos estandes dispostos pelas
alamedas internas do Palécio de Cristal; do advento dos corriqueiros shoppings centers até
os sites disponiveis na internet, o que se vé sdo sucessivas janelas abertas para o mundo. Tal
qual ocorria com os pintores renascentistas, agora por outro lado cabe aos designers e ao
publico interessado o descortinar de panoramas que se oferecem ao envolvimento, ao
maravilhamento e ao deslumbramento. Assim, as infinitas telas acessiveis pelo computador
aparecem como num desfile intermindvel de imagens para a seducdo dos olhares, a

excitacao dos sentidos, a estimulo das imaginagdes.

Hoje, talvez mais do que nunca, a atracao se da pelas exterioridades, pela interferéncia da
propaganda, pela espetaculizacdo do design num elaborado jogo entre o aparentar e o
ocultar, entre o fingir e o camuflar. De outra maneira, despertam-se as falsas necessidades,
0s anseios urgentes, os desejos irrefreaveis que encantam, arrebatam e induzem ao consumo
de massa. Os negocios locais se rendem diante dos negdcios nacionais; estes, por sua vez,
perdem espago para os interesses do comércio globalizado. O design atual muitas vezes
prioriza a emotividade e assente ao marketing, atendendo as tendéncias ditadas pelos

interesses do capital.

Pode-se questionar se as instituigdes museais também correm riscos de aderir as praticas
mercadoldgicas. E preciso refletir a respeito do futuro do museu que trata sobre design,
trabalhando ndo com a aura do objeto unico, mas com o objeto multiplo aurificado,

inevitavelmente espargindo significado cultural e distin¢ao social em marcas e em produtos



comercializados. Se a cultura do design atual valoriza o individual, o particularizado, o
customizado e o descartavel, pode-se indagar se todos esses artefatos um dia caberdao nos
museus, ou se o fato de as institui¢des trabalharem com acervos virtuais seria também uma
solucao para essa questao. Nao se pode ignorar a existéncia de um imenso desafio ambiental
a ser enfrentado e para o qual seria oportuna a participagao desses museus na elaboragao de

uma critica contundente a sociedade do lixo, cuja méxima parece ser: consumo, logo existo.

A resposta a essas questdes nao estd vinculada a introducao das midias digitais nos museus,
mas ao uso que estes fazem das novas tecnologias denominadas da inteligéncia, na acepgao
de Pierre Lévy. Ao condenarmos a internet, corremos o risco da utopia, assim como fez
William Morris ao negar os meios industriais, propondo um retorno ao artesanato. Nao ¢
possivel fechar os olhos e ignorar os avangos tecnoldgicos, mas € imprescindivel que se faga
uma critica consciente ao emprego inexoravel da digitalizacao. Interessa questionar em que
medida se constroi um saber através dos meios disponiveis no ciberespaco. Em outras
palavras, o que esta em jogo ¢ o discurso que apresenta as memorias e os esquecimentos do
design na internet, seus marcos e seus mitos fundadores, de maneira que se possa entender e

discutir de forma vigilante e renovada os porqués de tais escolhas.

Atualmente, a sociedade do espetaculo, segundo o conceito formulado por Guy Debord,
procura ampliar fronteiras e impor suas premissas em larga escala, sem camuflar seus
objetivos de conquista tanto de novos mercados, quanto de representagao de um
determinado estilo de vida, perpassando por questoes ideologicas e algumas vezes, visando
até mesmo a qualificacao de areas urbanas inteiras, como no caso do sistema Milano citta del
progetto. E pertinente e oportuno questionar o papel dos sites de museus que tratam do
design na rede virtual, pois se verifica que os museus presenciais talvez se aproximem do
extremo papel, limitado e oneroso, de se manterem como reservas técnicas para a
salvaguarda de suas colecdes. O ciberespaco ¢ meio de comunicagao privilegiado, acessivel

a qualquer momento e em infinitos locais simultaneamente e tende-se a privilegiar a



visibilidade dos acervos pelos portais da rede. Na era dos meios digitais ndo basta existir é
preciso, sobretudo, comunicar. Os sites dos museus tém uma significativa importancia no
contato com o publico e devem ser construidos de maneira consciente, sociabilizando o

acesso a cultura material e aos saberes que lhes proporcionam significancia e sustentacao.

Diante do uso crescente da informatica no mundo atual, sendo o ciberespago um local aberto
para a divulgacdo de informacdes, transmissdo de conhecimento e discussdo de idéias,
questiona-se ainda o modo incipiente como os museus que englobam o design em suas
cole¢des se valem da internet para a difusdo de seus acervos. Como foi dito anteriormente,
Pierre Lévy interpreta o potencial da internet como instrumento de produgdo,
armazenamento e intercdmbio coletivo de idéias, ou seja, de universalizacdo do
conhecimento. Diante de tal liberdade para a divulgacdo de informagdes, que implica a
colaboragdo e a interatividade entre individuos, ndo haveria passividade, como nos meios de
comunicagao tradicionais. A questdo estd na falta de garantia da qualidade das informagdes

disponiveis, cabendo ao usuério o exercicio da critica.

Corre-se, entdo, o risco da chamada hipermodernidade, como teorizou o filésofo francés
Gilles Lipovetsky, em que o individuo se depara com uma cultura do excesso, na qual as
mudangas acontecem em ritmo acelerado. Tudo se altera de modo intenso e urgente, numa
tentativa de acompanhar a velocidade das transformagdes e das informacdes, inclusive o
tempo, agora caracterizado como efémero, carregado pela fluidez e pela flexibilidade. Se o
movimento ¢ uma constante ¢ as coisas ocorrem em ritmo frenético, as informagdes
veiculadas pela internet ficariam livres para a espetaculizacdo, no dizer de Guy Debord

conceito que estaria na natureza sedutora do proprio capitalismo.

A internet também trabalha a visualidade, numa articulacdo entre aparecimentos e
ocultamentos, agora com a celeridade tipica dos tempos hipermodernos. O poder de

comunica¢do e convencimento do ciberespaco pode ser comparado ao dos cartazes do



século XIX, devido ao enorme potencial de penetragdo junto a amplos segmentos
populacionais e a exigéncia de fruicdo em outra velocidade e em outros lugares. Assim,
acaba por converter-se em aliado estratégico do marketing, num instrumento que motiva o
consumo, misturando propositalmente as no¢des de necessidade e desejo. Note-se que a
rede se transforma cada vez mais em importante centro de sociabilidade, substituindo nao
apenas as lojas e os shoppings, mas o convivio nos espagos publicos, nas ruas, nas pragas,
nas bibliotecas, nas escolas, nos museus e at¢ mesmo nas agéncias bancdrias, tal o sentido

econdmico ai embutido.

Destaque-se que a internet ndo ¢ fendmeno acabado em si. A navegacao pelo ciberespago ¢
uma experiéncia Unica, aberta a consciéncia do navegador, que traca seu percurso individual
através das varias paginas disponiveis. Segue pistas escolhidas pela necessidade, pelo desejo,
pelo conhecimento, pela percepgdo, pela imaginagdo, pela emogdo, pela memoria, pela
curiosidade e por uma tendéncia ludica e hedonista. A seqiiéncia de sites e paginas virtuais
surge da experimentacao, segundo esquemas mentais que muitas vezes nascem do passeio
autogerador, resultante de um o6cio criativo O internauta aparece entdo como o flaneur desses
tempos hipermodernos. Enquanto a flanerie se viabiliza gragas ao redesenho urbano
hausmanniano, com a substituicao do caos de ruelas medievais tortuosas, pela instalagao
planejada de retilineas avenidas; no ciberespago ocorre uma vasta circulagao de informagdes

e de mensagens, na qual o tracado urbano ¢ substituido pelos /inks do espago virtual.

Portanto, ndo had uma postura estitica, mas uma atitude interativa. Os hipertextos
disponiveis na web nao independem do publico. S6 acontecem quando da visita de um
navegador. Mas, no ciberespago também existem artificios de sedug¢ao que influenciam e até
mesmo direcionam os percursos seguidos pela multidao de internautas. Diferentemente do
que ocorre com as demais tecnologias do conhecimento, como o livro, o contetdo da web
ndo ¢ permanente, mas mutante. Estando passivel de trocas de tempos em tempos, o

ciberespaco constroi um conhecimento cambiante. Nao ha materialidade, mas uma



desmaterializa¢dao da propria memoria, dai o imperativo de um projeto que autentique as

informacgdes em circulagdo, como explicita Lévy:

“O papel da informadtica e das técnicas de comunicagdo com base digital ndo seria
substituir o homem, nem aproximar-se de uma hipotética inteligéncia artificial, mas
promover a construgdo de coletivos inteligentes, nos quais as potencialidades sociais
e cognitivas de cada um poderdo desenvolver-se e ampliar-se de maneira reciproca.
Dessa perspectiva, o principal projeto arquitetonico do século XXI serd imaginar,
construir ¢ organizar o espaco interativo ¢ moével do ciberespaco. Talvez seja
possivel, entdo, superar a sociedade do espetaculo para abordar uma era pds-midia,
na qual as técnicas de comunicacao servirdo para filtrar o fluxo de conhecimentos,
para navegar no saber e pensar juntos, em vez de carregar consigo massas de
informagdo.”?*

A inteligéncia coletiva permite compartilhar as informagdes e a producao de conhecimento
parece ser estratégica para que se consiga marcar pontos nessa nova partilha territorial. Daia
corrida para a criacdo de sites no ciberespago pelos museus de design, construindo uma
arquitetura do saber virtual de modo ainda empirico e incipiente, como ocorreu com
introdugdo dos objetos industriais no MoMA por Alfred Baar e Philipp Johnson. O que
interessa aqui € estar integrado a gestdo do saber, a capacidade de atualizacdo, a difusao do

savoir-fairee obter visibilidade.

No espago econdmico globalizado ¢ fundamental organizar-se em coletivos inteligentes,
como o Milano citta del progetto, no qual fabricas que construiram suas proprias
memorias se dignificam para a historiae autoconferem aura para seus produtos e marcas.
Pois, afinal se a aura vem com a entrada no museu e da exponibilidade, nada melhor do
que gera-los e disponibiliza-los através da internet. Assim, arquivos e colecdes, que em
separado teriam pouca ou nenhuma expressividade, unem-se e integram-se para

potencializar uma ambicionada representatividade, construindo um vistoso conjunto de

' LEVY, Pierre. A4 inteligéncia coletiva:por uma antropologia do ciberespagco, p.26.



museus na rede digital. Note-se que no sistema milanés somam-se aos museus uma
associacdo de fomento a pesquisa, nocaso a Fondazione FAAR-Centro de Studi CSAR, e
uma entidade que reUne profissionais do design, representantes empresariais e
governamentais, a Fondazione ADI, mantenedora do prestigioso Premio Compasso
d'Oro. As duas institui¢des caberia o papel regulador de fornecer suporte técnico e de
auxiliar na criagdo de uma identidade unificada. Talvez, essa seja, entdo, uma tentativade
filtrar o fluxo de conhecimento veiculadona rede, como propde Pierre Lévy um meio de
realizar-se a tdo desejavel transposi¢do do quantitativo para o qualitativo, redefinindo as
identidades construidas. Ou talvez se trate de uma artimanha para simular autenticidade a
espetaculizagdo de um acervo, pois o marketing, assim como a internet possui recursos
sedutores capazes de encantar e deiludir o ptblico.



Considerac;ﬁes FInais




A tese que defendida ¢ a de que a partir da introdu¢ao do objeto industrial nos
acervos de museus gera-se uma nova aura. Esta ndo mais € pautada na unicidade e
nararidade, mas na exponibilidade e na intangibilidade. Ao entrar para o universo
dos museus o design ¢ transformado em semidforo o objeto deixa de responder a
utilidade para a qual foi concebido, perdendo seu carater servil e passando a uma
existéncia apenas conceitual adquirindo distingdo e notoriedade. Assim, entra
para o campo das realizagdes estéticas e, intangivel como num mundo a parte,
torna-se fetiche. A substituicdo do valor de uso pelo valor de culto leva a

fetichizagdo do design.

A exposi¢ao ¢ o local ideal para distanciar o observador do artefato, favorecendo
exclusivamente sua contemplagdo, fazendo com que o objeto de design assuma
um significado que ndo lhe ¢ intrinseco a apreciacdo estética e adquira um
determinado valor simbolico. Ressalte-se que avisos proibindo a multiddo de
tocar os objetos exibidos eram utilizados j& nas primeiras Exposi¢des Universais,
como recorda Walter Benjamin. O fato de poder ver e ao mesmo tempo ser
proibido de tocar, serve como estimulo a auratizagdo. Quando a imagem do objeto
aparece no site do museu, esse objeto surge como que desmaterializado, dentro
de um universo paralelo, descortinado na tela do computador. Uma vez na
internet, sua exponibilidade ¢ amplificada, majorando proporcionalmente a
sensacdo de algo inacessivel, de modo a reforcar o desejo de posse e,
conseqiientemente, dando origem a nova aura. Se anteriormente a aura ocorria
pela dificuldade de acesso ao objeto, agora, na era da comunicagdo digital, ela

advém da exponibilidade de carater publicitario.

No inicio da industrializacao s3o implantados novos métodos de organizagdo de
trabalho e novas técnicas produtivas, sem que haja inten¢do de adequacao

utilitdria, de eficiéncia ou de funcionalidade. O aspecto industrial aparece



dissimulado sob ornamentagdes que seguem os gostos, os costumes e as modas, e
remetem ao supérfluo Os efeitos decorativos favorecem as exterioridades e,
muitas vezes, sdo usados para entusiasmar o consumidor que, maravilhado e
distraido, se descuida e ndo percebe a baixa qualidade do artefato ou, até mesmo,
sua falta de utilidade. Na sociedade burguesa, quem comanda sao os desejos € nao
as necessidades. O consumo reforga as convengdes sociais, fazendo com que se
aparente, se ostente, ou, at¢é mesmo, se oculte um determinado status perante

todos no espago da metropole.

A essas aparéncias destituidas de realidade e que resultam numa formulagdo de
juizo falsa, Walter Benjamin denominou, durante sua analise sobre as passagens
comerciais do século XIX e seus edificios rebuscados, de fantasmagorias.
Observa-se que tanto a arquitetura quanto os artefatos sdo aproveitados para
sinalizar as convencdes sociais. A grandiosidade dos espacos e a ostentagdo
material, presentes nas passagens, procura transferir dignidade artistica aos
produtos expostos em suas vitrines, como se argumentassem que o bem industrial
ndo concorre com a arte, mas esta diretamente ligado a ela. Associa-se a idéia de
luxo ao progresso tecnologico, a diversidade de mercadorias e as transformagdes
das sucessivas modas, a fim de favorecer a incorporagdo dos artefatos fabricados
em série. O belo aparece diretamente ligado a fantasmagoria no uso extensivo e
indiscriminado da ornamentagdo, com o objetivo de reverter o pretenso carater

artistico em valor econdmico.

A Exposicao Universal de 1851 surge como um magnifico espetaculo dos
avancgos industriais, com a intencdo de edificar as conquistas técnicas e
cientificas inglesas, de modo a demonstrar sua crenga num progresso vindouro
infinito. Percebe-se que ha na mostra um caréter enciclopédico, ao construir-se

um extenso inventario da produ¢ao mundial daquele momento. A idéia de ordem



e de hierarquia universal ¢, entdo, criticada por Charles Baudelaire,
questionando a preocupagdo geral concentrada na escala de valores técnicos,
sem que haja uma discussdo a respeito dos valores morais ou das formulagdes
estéticas. A burguesia industrial ndo se preocupa com o fato de progresso
material ndo se reverter em melhora social. A Exposi¢ao de 1851 deixa visivel
que o interesse esta no incremento de uma familiaridade e do interesse pelos
produtos fabricados em série, pois ao liberalismo econdmico interessa apenas a

expansdo dos mercados consumidores.

A insaciavel aspiracdo de associagdo entre artefatos industriais e fazer artistico ¢
reforcada pelo decorativismo sem limites, de maneira a iludir o publico, como se
os artefatos tivessem sido elaborados individualmente a exemplo do que
acontecia no trabalho artesanal. Ao constatar uma vulgaridade exuberante na
ornamentacdo dos objetos, William Morris passa a recriminar a producdo
industrial como um todo, vendo no distanciamento entre artista ¢ artesdo a causa
da auséncia de qualidade estética e da perda da fun¢do social da arte. Mesmo com
sua visdo utopica de negacdo das novas tecnologias industriais, Morris ¢
precursor das idéias de responsabilidade social encampadas pelo design moderno
e seu racionalismo funcionalista. A partir das teorias e da pratica de Morris, 0s
artistas passam a ver nas artes aplicadas ndo mais um trabalho inferior, mas uma
possibilidade valida e interessante para a experimentagao estética e a ruptura com
o academicismo. Em seu trabalho criativo, William Morris deixa visiveis o0s
materiais e as técnicas com que trabalha, rompendo completamente com o
exercicio da fantasmagoria de aspiracdo burguesa e abrindo caminho para a

valorizagao estética das formas estruturais.

Nesse cendrio, desenvolve-se a arquitetura de ferro, opondo-se a hegemonia da

volumetria nos edificios tradicionais, sempre recobertos por fachadas



ornamentais em estilos variados e extravagantes. Inicialmente empregada em
equipamentos e construcdes destinados as multiddes, nos quais se buscava
eficiéncia e utilidade como no caso do Palacio de Cristal a arquitetura de ferro
materializa e divulga o belo industrial. A modernidade estd em enxergar valor
estético no grafismo formado pelos perfis metélicos, no contraste entre cheios e
vazios, no uso exclusivo de matérias-primas industriais. O Palacio de Cristal
surpreende e empolga ao integrar uma técnica construtiva de ponta a preservagao
dos elementos naturais, criando um espetaculo de glorificacdo do progresso para a
Exposicao de 1851. Essa espantosa estufa de vidro pode ser interpretada como
uma gigantesca vitrine, a maior ¢ mais impressionante na qual os objetos

industriais algum dia ja foram expostos.

Com a mesma vocagao para o espetacular surge a Torre Eiffel resposta francesa
ao Palacio de Cristal celebrando a Exposi¢cdo Universal de 1889, e que se mantém
como o edificio mais alto do mundo até meados dos anos 1930, tamanha a sua
imponéncia. Essa obra nasce com o designio de projetar para o mundo a
exceléncia técnica da industria de metal na Franca. Cartdo-postal do
desenvolvimento e simbolo da capital francesa, a Torre Eiffel perpetua-se como
um equipamento de diversdo disponivel as multiddes. Seu pendor publicitario
remete aos cartazes de Toulouse-Lautrec, pois ambos sdo manifestos da
consciéncia da necessidade de comunicagdo na sociedade da época. Acartazistica
do artista francés renova as artes graficas pela inventividade técnica, pela
simplicidade formal e pela prioridade ao aspecto funcional em detrimento da
elaboracdo decorativa. Toulouse-Lautrec, ao dedicar-se a um meio visual sem
tradi¢ao académica, retoma os preceitos de William Morris sobre a valorizagao
das artes aplicadas. Interessa observar que esses cartazes fazem a divulgacao de
eventos relativos aos entretenimentos da vida noturna, ambiente favoravel ao

artificio e as quimeras da modernidade.



A distragdo esta em todos os locais das metropoles; até mesmo no caminhar
desatento do flaneur, embriagado em profunda alienacdo ao transitar pelos
espacos urbanos. A fldnerie leva a enxergar o mundo sob a luz das aspiragdes
pessoais, valorizando as fantasmagorias anunciadas pelo fausto industrial, sendo
as modas seu exemplo maior, por conduzir diretamente ao prestigio social. Nesse
ambiente, os objetos sdo considerados singulares apenas com base nas aparéncias
e passam a ser apreciados com entusiasmo, admira¢do e cobi¢a. Adorados como
uma espécie de fetiche, muitas vezes os objetos sdo afastados de sua utilidade
cotidiana e transformam-se em pegas de colecdo. Ressalte-se que a fetichizacao,
como coloca Walter Benjamin, faz com que os artefatos industriais adquiram o
status de pega Unica, sendo contemplados como curiosidades e raridades. O
burgués alcanga a até entdo inimaginavel condi¢cdo de colecionador
anteriormente restrita a aristocracia mais uma moda instituida e que se aproveita
da disponibilidade de capitais, servindo de estimulo ao consumo desenfreado ao
encorajar ao investimento em artefatos muito além do habitual. A aquisi¢do dos
objetos colecionados alimenta a ambicdo, a satisfacdo e o hedonismo pessoais,

estando em sintonia com o individualismo da sociedade industrial.

Ressalve-se que essas novas colegdes baseiam-se estritamente na posse
individual e ndo visam em momento algum o privilégio coletivo. O proprietario
classifica a sua compilagdo de artefatos segundo seus designios pessoais, assim
como o faz na disposi¢do da decoracdo em sua residéncia. A compulsdo pela
ordem aparece em contraste com a agitagdo e o caos da metropole. O lar burgués
distingue-se pela fantasmagoria e pela fetichizacdo, como um cenario ilusério
para o teatro social. E imprescindivel exibir a coleciio ao olhar contemplativo e
admirado dos visitantes, a0 mesmo tempo que € imperativo resguardar as pecas
que tanto prazer e distingdo proporcionam ao seu proprietdrio e, como lembra

Krzysztof Pomian, para esse fim sdo construidas vitrines domésticas. Estas



retomam as solugdes expograficas elaboradas nas galerias da aristocracia, nas
passagens comerciais, nas exposicoes industriais € nos museus de historia natural
e de artes, dentre os quais aparece uma nova tipologia, a destinada as chamadas

artes industriais.

Um dos primeiros museus oficiais dedicados as manufaturas e com expresso
carater popular foi o South Kensington Museum. Sua colecao foi formada a partir
dareuniao de artefatos angariados no desenrolar da Exposi¢ao Universal de 1851.
Essa institui¢cdo, hoje reconhecida como Victoria and Albert Museum, nasce sob a
orientagao de Henry Cole, figura destacada na discussdo de assuntos ligados a
industrializagdo e critico ferrenho da baixa qualidade dos produtos ingleses.
Diferentemente de Morris, que propunha o retorno ao artesanato, Cole visa uma
completa integracao entre arte, industria, ensino e comércio. Essa sua formulagao
guiard varias iniciativas no decorrer do século XX, como o aparecimento do
projeto Deustcher Werkbund na Alemanha e as premissas pedagdgicas adotadas

pela Bauhaus.

A proposi¢ao de Henry Cole era levar o objeto industrial de qualidade a um maior
numero de pessoas, demonstrando uma visao social do papel do museu e do
design em si, totalmente na contramdo das praticas liberalistas tdo em voga
naquele momento. A cole¢ao do museu era constituida por artefatos considerados
exemplares, incluindo ai o artesanato. As pecas reunidas serviriam de inspira¢ao
para guiar o projeto educacional idealizado por Cole, no qual estava inclusa a
instrucao de alunos e do publico em geral. Assim, os objetos advindos do
artesanato serviriam de modelo pela simplicidade essencial, auxiliando na
desafetagdo da producdo industrial inglesa. Desta maneira, Henry Cole
posiciona-se em oposi¢cdo a qualquer pratica decorativa ou manifestacao de
fantasmagoria, empenhando-se a favor das formas simples e funcionais,

prenunciando o racionalismo do design moderno.



Entre o fim do século XIX eo inicio do século XX, a concepc¢aodas Exposicdes
Universais passa a interessar a Franca, queas acolhe como um modo de reagira
hegemonia inglesa e a crescente industrializagdo alema, com o claro propdsito
de expandir seus negdcios no mercado internacional. Entre as cinco edi¢des do
evento ocorridas nesse pais, a Exposi¢do Internacional de 1925 chama a
atencdo por abrigar duas correntes distintas na maneira de trabalhar a estética
moderna, o Art Déco e o Purismo. Nesse instante os Estados nacionais
percebem o papel preponderante do design na economia e os franceses
elaboram um projeto singular para a producdo industrial, com base na

referéncia a sua tradigdo artistica e artesanal.

O Art Déco apresenta-se como herdeiro das reminiscéncias decorativas
anteriores, surgindo como um novo estilo que incorpora os elementos abstratos
derivados das vanguardas construtivas, como uma fantasmagoria da
modernidade. Note-se que ndo ha relagdo direta entre metodologia produtiva e
aparéncia final do objeto, pois o repertorio formal moderno ¢ empregado no Art
Déco como mais um aparato ornamental. Caracterizando-se por privilegiar as
artes decorativas, esse estilo dd primazia aos materiais nobres e aos ambientes
suntuosamente decorados. O Art Déco ¢ tendéncia que inclui o trabalho do
artesdo no processo de fabricacdo de artefatos pensados para serem
confeccionados em edi¢des limitadas, pautando-se na integragdo entre oficinas
de artesanato e o departamento comercial de grandes magazines. Interessante
perceber que essa pratica serd adotada com grande sucesso pelo design italiano no
pos-Segunda Guerra, de maneira a distingui-lo e projetd-lo como peculiar no

mercado internacional.

Por outro lado, o Purismo, liderado por Amedée Ozenfant e Le Corbusier, propde

que a arte, a arquitetura e o design se inspirem na tecnologia industrial, a fim de



promoveruma reorganizagdo da sociedade. Os objetos, assim como as
residéncias e as cidades, deveriam ser pensados como maquinas e, portanto,
serem eficazes e funcionais. Os puristas opdem-se determinantemente a
ostentacdo, ao desperdicio e aos excessos, em favor do essencial e da
simplicidade formal. A discordancia entre o Art Déco e o Purismo fica visivel
pelo conflito de intengdes no qual se antagonizam: fazer artesanal e fazer
industrial, individualidade criativa e a valorizagdo da norma, producao limitada e
producdo serial, prototipo e arquétipo, estilo e forma. O primeiro estima o toque
pessoal, Unico e intransferivel; enquanto o segundo se dedica ao processo
produtivo da maquina. O Art Déco entende o design como elemento de multipla
escolha, concentrando-se no objeto. Para o Purismo o design ¢ veiculo de

comunicagdo social e deve priorizar o projeto.

Note-se que a partir dos anos 1930, quando a producao norte-americana assume a
lideranga do mercado internacional, o MoMA institucionaliza o objeto industrial
como nova tipologia museal, fazendo sua opcao pelo objeto e ndo pelo projeto.
Assim, entra para a colecao do museu o arquétipo e ndo mais o protétipo, de modo
a excluirem-se as pegas de artesanato, os artefatos de luxo e itens que ndo tenham
sido fabricados industrialmente. A institui¢do, que tem como diretor-fundador
Alfred Barr, desde o seu inicio empenha-se pela inclusdo de diferentes
manifestagdes artisticas e pela formulagao de praticas educativas, consciente do
que foi prenunciado por Henry Cole no fim do século XIX. Essa confluéncia de
interesses ¢ notada também pelo destaque concedido a simplicidade e a
funcionalidade. Tanto Cole como Baar encaram o museu como institui¢cao que
deve favorecer o convivio do piblico com objetos considerados exemplares pelas
qualidades funcionais e formais inexoraveis. No caso do MoMa h4 a referéncia
aos pressupostos que norteiam o Movimento Moderno, em especial a Bauhaus

durante o periodo em que foi dirigida por Walter Gropius, no qual havia o ideal de



uma nova unidade entre as artes, com a valoriza¢do da produc¢ao serial. O MoMA,
ao se interessar pelo design enquanto arquétipo, inova ao defender a entrada no

acervo de objetos produzidos e comercializados em larga escala.

Outra postura emblematica tomada pelo MoMA foi a configurag¢do de espagos
expositivos pretensamente neutros o cubo branco, no dizer de Brian O'Doherty
favorecendo a apreciagdo estética do design e esvaziando-o de qualquer inteng¢ao
politico-social. Os objetos industriais sdo apresentados como modelos formais a
serem seguidos pela producdo norte-americana. Assim, com o auxilio de
engenhosas estratégias de marketing, esses artefatos eleitos pelo MoMA
transformam-se em referéncias culturais, sendo imediatamente apropriados pelo
mercado como icones de consumo. Note-se que os objetos de design, por serem
produzidos em grande escala, s3o, a principio, completamente destituidos de
unicidade e raridade, mas ao serem introduzidos no museu acabam,
contraditoriamente, adquirindo aura. Esses artefatos, uma vez deslocados do
contexto pratico para o qual foram fabricados, sdo transformados, no dizer de
Krzysztof Pomian, em semi6foros. Substitui-se, entdo, o valor de uso pelo valor
de culto. Esses objetos sao fetichizados quando lhes imputam valores que ndo sao
essenciais a sua utilizagdo. Ganham exponibilidade e passam a ser admirados
pelas aparéncias, remetendo o observador a vontades, desejos, emocdes e
ideologias que nada tém a ver com o seu carater pratico. Considere-se que a
exponibilidade dos artefatos ¢ amplificada a partir da reproducao de sua imagem
em massa, pelas midias da comunicagdo. Dessa maneira hd uma banalizacao da
aura conquistada no museu. Mesmo assim, esses objetos mantém seu poder de
seducdo, como prova o sucesso das lojas de museu e a venda de reprodugdes e

miniaturas de objetos considerados icones do design.

Depois dos anos 1990 com o advento da comunicagdo digital, a criagdo de



museus de design e sua inclusdo na internet a exponibilidade dos objetos
industriais € significativamente ampliada. Desde o pds-Segunda Guerra, Milao
empenha-se em construir uma produgdo de objetos criativa e instigante e em
organizar eventos, cursos € publicagdes para obter reconhecimento internacional.
A formacao de portais dedicados ao design e a sua memoria encontra territorio
fértil nessa regido, nucleo de renovacao tecnologica e da discussao da cultura do
projeto na Italia. Surge ai um sistema institucional que busca a reunido de
colecdes empresariais diversificadas, com a finalidade de organizagdo para a
preservacao e a comunica¢do da memoria industrial. A plataforma Milano citta
del progetto traduz a ansia local pela experimentagado e pela visibilidade, sendo
um sistema museal inédito, intencionando fornecer suporte técnico e unidade a
acervos e arquivos até entdo independentes. Estes, ao serem disponibilizados na
rede digital conquistam exponibilidade universal, com a intengdo estratégica de

ampliar o publico consumidor de seus produtos.

A seducdo na internet se dd pelo olhar e o vistoso design milanés se exibe por meio
de imagens de cartdo-postal. Assim como MoMA, por meio de seu diretor Alfred
Barr constroi uma histéria da arte a partir de sua cole¢do, incluindo e destacando
os artistas norte-americanos. Hoje, Mildo erige sua versao da historia do design,
considerando apenas as contribui¢des milanesas nesse campo e ignorando as
manifestagdes produzidas além de suas fronteiras, seja por outros centros
italianos, europeus e ou dos demais continentes. Com a globaliza¢do da economia
e a mundializagdo da cultura, o Milano citta del progetto transformadou seu

circunscrito acervo em espetaculo para consumidores entusiasmados.

A internet € usada, entdo, como instrumento de refor¢o para a identidade cultural
milanesa, alentado a imagem de centro industrial vanguardista na Italia e no

mundo. A formulagdo de Marc Augé sobre espetaculizagdo, como evento da



propagag¢ao daimagem editada com o intuito de alterar a percep¢ao da realidade, ¢
apropriada para a andlise do fendmeno Mildo. Neste hé a disposicao de utilizar-se
dos meios de comunicacdo disponiveis para impressionar o espectador diante do
que lhe ¢ mostrado. O Milano citta del progetto ¢ composto por museus que, na
sua maioria, iniciam o processo de digitalizacdo. Alguns ndo dispdem de sedes ou
colegdes fisicas, exibindo um acervo apenas na internet. Outros quando possuem
sedes e colecdes fisicas dificultam o acesso a visitagdo presencial. Ha também
uma colecdo que ndo dispde nem de sede fisica, nem de site. Mas a navegacao
pelo portal do novo sistema de museus, conduz a uma falsa sensagao de aparelho
institucional pronto e bem acabado. Observe-se ai a sinaliza¢do de um artificio
peculiar a sociedade do espetaculo, na formulagdo de Guy Debord: quando as
coisas se fazem conhecer por meio de imagens generalizadas e ndo mais pelo
concreto; quando a visdo supera o tato como sentido de apreensdo do mundo. Dai

aprioridade concebida a exponibilidade na sociedade contemporanea.

As industrias que participam do Milano citta del progetto parecem perceber que,
ao elaborarem a constru¢do de uma memdria e organizarem museus particulares,
dignificam para a seus produtos e suas marcas, atribuindo-lhes aura.
Conseqlientemente, uma vez no museu, esses objetos ganham exponibilidade e
valor simbolico, que sdo ampliados quando da disponibilizagao via internet. Desse
modo, colegdes, que avulsos teriam pouca significancia, unem-se e integram-se
para constituir um inédito sistema de museus na rede digital. O Milano citta del
progetto participa das novas tecnologias da inteligéncia, conceituadas por Pierre
Lévy como uma nova estratégia de armazenamento do saber, que possibilita ao

visitante virtual estabelecer percursos aleatorios, livres e cruzados.

As complexas tramas de informagdes permitem leituras individuais e modificam

o modo de adquirir conhecimento. A investiga¢ao por meio da internet necessita



de uma pergunta anterior, uma vez que seu conteido ndo ¢ apresentado
linearmente. A construg¢do do saber depende do que se deseja investigar e da
capacidade individual de critica as informagdes. Se o acesso a internet ¢ livre, a
selecdo de seu conteudo prescinde de formagao cultural anterior. O publico ¢é o
editor final do contetido que recebe pela tela, ssim, se ndo estiver munido de um
olhar critico, corre o risco de tornar-se alienado segundo Guy Debord ou de ser
um espectador passivo na preferéncia de Marc Augé consumindo dados
forjados, versdes adulteradas, verdades construidas. Na era da comunicagdo

digital a distingdo social ocorre pelo conhecimento.

A histéria do design ¢ uma disciplina em vias de construgdo, portanto, €
fundamental considerar a responsabilidade dos museus como agentes, como
entes envolvidos nesse processo, difundindo suas versdes na rede digital. A
internet, por sua vez, também nao ¢ um fendmeno acabado em si, acontecendo no
decorrer da investigacdo que o usuario executa nas paginas que estao disponiveis.
O internauta executa um passeio de experimentagdes, tal qual o fazia o jovem
abonado nas grandes viagens de cunho educativo do século X VIII. Arede digital
reine um inventario das conquistas técnicas e das diversidades culturais
existentes, do mesmo modo como aconteceu nos mostruarios da Exposicao
Universal de 1851, nas cole¢des burguesas do fim do século XIX ou no
microcosmo construido no jardim inglés. A tela do computador ¢ a vitrine dos
novos tempos e os museus digitais fazem as vezes das grandes exposigdes, agora

adomicilio e disponivel vinte quatro horas por dia, durante todos os dias do ano.

Os museus de design ainda se utilizam do espago virtual de maneira bastante
rudimentar, sem explorar as possibilidades diversas de interagdo oferecidas por
essa nova tecnologia da inteligéncia. Pelos meios tradicionais, ou seja, pela

oralidade ou pela escrita, o conhecimento ¢ transmitido de modo linear. A maioria



dos sites parece descuidar do fato de que nos meios digitais o conhecimento ¢
construido numa trama formada pelos cruzamentos das informagdes. Apesar
dessa postura estatica, hd uma corrida para a formagao de portais promovida pelas
institui¢des voltadas a preservacdo da memoria do design nos principais centros
industriais. Mas tudo ainda ¢ feito de maneira bastante empirica, pois a tecnologia
digital e a tipologia do museu de design sdo ainda bastante recentes. E preciso
manter-se atento e verificar os rumos que esses eventos seguirao e a que interesses

estardo atendendo.

A histoéria do século XXI ird acentuar a importancia da imagem, deixando o real
para um segundo plano, invertendo assim a logica do século XIX. As passagens
souberam integrar o procedimento técnico de construgdo mais avangado, pelo uso
do vidro ¢ do metal em suas coberturas, com a instalagio de um novo
entendimento do espago urbano, onde o dominio publico e o dominio privado se
confundem. Atualmente, a unido entre a tecnologia de ponta e uma convivéncia
inédita ¢ transferida para os territorios da comunicacao digital. Urge desvendar as
possibilidades de ocupacdo do ambiente virtual e enfrentar seus desafios com
clareza. Edificar uma nova malha urbana na qual trafeguem informagdes em alta
velocidade, uma nova arquitetura na qual se estabeleca uma nova sociabilidade,
uma nova vitrine na qual o universo se expanda e se exponha aos olhares

maravilhados do mundo.



Cronologia geral
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